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Vorbericht. 



jhs ist unzweifelhaft , dass eine mit Greist und Geschick verfasste Fug*e zu den erhabensten Tonstiicken 
gehGrt, welclie unsere imisikalisclie Literatiir aufzuweiseii hat; denu in welcher andern Musikgattung ware wohl 
eine ahnliche, schon ini Voraiis bedingte thematische Eutwickelimg- des Haiiptgedaukens, eiii so conseqiientes Fest- 
halten an deniselben, and dabei eine so gleiche Bedeutsamkeit aller daran theilnelnnenden Stimnien zu erzielen als 
in einer Fiige? In einem Canon haben zwar ebenfalls alle Stimmen eine gleiche Bedeutiing, und sind sogar noch 
consequenter fortgefiihrt; allein, gerade durch die ununterbrochene iniitatorische Fortftihrnng seiner Stimmen kann 
in einem Canon niemals eine so freie Entfaltung seines Inhalts erraOglicht werden wie bei der Fnge, welche hien'n 
nichts zu wiinschen tibrig liisst, weshalb diese denn auch in dev Praxis dem Canon uubedingt vorzuziehen ist. 

Aber trotz der hohen Bedeutung, welche die Fuge seit ihrer vDlligen Ausbildung im Vergleiche zu andern 
Musikgattungen einnimmt, ward dieseibe nach und nach denuoch inimer mehr vernachlassigt , so dass es gegen- 
wartig unter der grossen Anzahl von Componisten nur wenige gibt, die sich ernstlich damit beschaftigen , und 
noch weniger solche, die sich darin auszeichnen. 

Zu dieser Yernachlassigung mag allerdings der sich mit der Zeit verandernde Geschmack viel beitragen, 
bei welchem es namentlich jetzt im Allgomeinen mehr auf ausserliche Wirkungen als auf den inneren Gehalt eines 
Tonsttickes abgesehen ist; was sich freilich mit dem Charackter einer Fuge nicht wohl vertragt. Man wiirde jedoch 
sehr irren, wollte man der gegenvvartigen (jeschmacksrichtung die Schuld an dem Mangel guter Fugen allein bei- 
messen; denn eine gut erfundene und kunstgerecht durchgefiihrte Fuge steht so wie friiher, auch noch heute bei 
Allen, die sich einen empfanglichen Sinn flir das wahrhaft Gute und Schdne erhalten haben, in gleicher Achtung. 

Ein triftigerer Grund, warum diese Kunstform bei dem grosseren Theile des Publikums an Interesse ver- 
ier, ist daher meiner Ansicht nach der: well man nicht mehr so viel Fleiss und Sorgfalt auf deren Studium wie 
ehedem verwendet, und Fugen componirt, ehe man die dazu nothigen Vorkenntnisse vOllig in seiner Gewalt hat, 
infolge dessen im giinstigen i'alle nur mittelmassige, weder den Kenner noch Laien befriedigende Productionen zu 
Stande gebracht werden konnen. Der Beweis hiervon ist offenbar! Denn auf welche andere Weise ware es sonst 
zu erklaren, dass oft auch selbst sehr begabte Tonsetzer, die sich in jeder andern Musikgattung riihrnlich hervor- 
thun, an der Fuge — dieser Muptgattung — scheitern, indem sie den an eine solche gestellten Anforderungen 
nicht entsprecheni 

Doch gewiss auch manche Compositionslehrer haben schon Yeranlassung zu Yerirrungen in dieser Schreibart 
gegeben, indem sie das Studium derselben nicht griindlich genug, oder: urn dem vermeintlichen Fortschritte zu 
huldigen mit allzuviel Freiheit behandelten. Wiewohl nun jede Kunstperiode ihren Einiluss auf den schaffenden 
Ktinstler schon von selbst (unbewusst) ausiibt, so darf sich dieser Einiluss bei einem so ausgebildeten Musikstiicke 
wie die Fuge doch nur auf deren Aeusserlichkeiten erstrecken, dagegen muss aber ihre Construktion vor wie nach 
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die namliche bleiben, die von friiheren allgeniein anerkannten Autoritateii fiir dieselbe festg'estellt wurde. Lasst 
man dieses bei einer Fugenlelire unbeacbtet , und erlaiibt sicL dariii regelwidrig'e Freibeiten, so erwachst fiir die 
nach einem solcbeii Biicbe Studirenden der Nachtbeil, dass sie, aiistatt iiiit den wahren Gnindsatzen der Fug*e ver- 
traut zu werden, auf mancherlei Absiirditaten gerathen, die in eineiri Kunstwerke niemals zu recbtfertig'en sind. 

Der sicberste Weg, auf welcbem man bei der Erlernnng einer Kunst oder Wissensebaft tiberbanpt zum 
rechten Ziele gelangt, bleibt demnacb jedenfalls der: sicb strenge an Das zu balten, was sicb in seiner Art als 
das Vorztiglichste bewiibrt, und dass man sicb also besonders bei einer so typiscben Form wie die Fuge aller 
Neuerungen entbait, weil dieselbe ihrer inneren Rescba.ffenbeit nacb ebensoweuig dem Wecbsel des Zeitgescbmackes 
angepasst werden kann, als elne Tragodie der alten Griecben. 

Icb werde sonacb den Leser in vorliegendem Tbeile mit alien Arteo von Fiigen bekannt niacben; und ob- 
sciion icb bei deren Abfassung stets mebr ibren Lelirzweck im Auge batte, so babe icb dabei dennocb aucb zu- 
gleicb so viol es tbunlicb war, der Composition Recbnuug zu tragen gesuclit, daniit der g'ewisseiibaft darnacb studirende 
Kuustjtuiger einen vollstilndig'en Ueberblick und ein ricbtiges TJrtbeil von den Grundelementen eines derartigen Ton- 
sttickes bekommen soil, und bei seinen desfallsigen Uebungen in keine zeit- und muthraubende Zweifel gerath, 
welcbe gewOhnlich das Hauptbemmniss eines jungen Kiinstlers sind, indem dadurcb viele seiner Compositionsversuche 
zu keinem vOlligen Austrage gelangen. 

Frankfurt a. M., im januar i874. 
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Einleitung. 
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Lm Allgemeinen versteht man unter einer Fuge ein dem polyphonen Style angehoriges Musikstiick, in welchem 
ein kurzer, pragnanter Satz zuerst von einer Stimme nur allein vorgetragen, alsdann von den andern Stimmen in nacli- 
ahmender Weise auf der Quinte und Oktave des Haupttons wiederholt, und vermittelst iiberleitender Zwischensatze har- 
monisch und contrapunktisch bis zum Schlusse in mannigfacher Gestaltung durchgefiihrt wird. 

Ihre Benennung erhielt die Fuge durch das lateinische Wort „fuga^% welches soviel als eine Flucht oder Jagd 
bedeutet; weil in derselben die anfangende Stimme den andern ihr nachfolgenden Stimmen stets vorauseilt; oder auch: 
weil diese letzteren der ersten gleichsam nacbjagen. Obschon nun die Mebrzabl der musikalischen Scbriftsteller mit der 
bier angefiihrten Abstammung dieses Wortes einerlei Meinung sind, gibt es doch auch noch welche , die sich nicht damit 
einverstanden erklaren. So sucht zum Beispiel Hofrath Andre das Wort Fuge von fiigen herzuleiten, was freilich mit der 
Construction eines derartigen Tonsatzes sehr wohl in Uebereinstimmung gebracht werden kann, indem es bei einem 
solchen allemal die Aufgabe ist : dessen Stimmen , von welchen jede einen gleichen Antheil an der Durchfiihrung 
des Hauptsatzes hat, an- und ineinander zu fiigen und also dieselben fur diesen Zweck einzurichten oder fugsam zu 
machen. Im Grunde ist es aber an und fiir sich ganz gleichgiiltig, ob man diese oder jene Herleitung fiir die richtigere 
halt, denu die Hauptsache davon bleibt doch vor wie nach, dass man die eigentliche Bedeutung von diesem Worte kennt. 

Eine Fuge kann zwei- drei- vier- oder noch mehrstimmig sein. Es mag aber eine solche aus zwei oder aus mehr 
Stimmen bestehen, so muss sie doch jederzeit die hier namhaft gemachten sechs wesentliche Bestandtheile enthalten; diese sind: 

1) Der Fiihrer. (lat. Dux.) So nennt man den Hauptsatz oder das Thema, womit eine Fuge angefangen wird. 

2) Der Gefahrte (Comes) oder die Beantwortung des Hauptsatzes. 

3) Die Gegenharmonie, welche als unmittelbare Fortsetzung des Fuhrers die contrapunktische Begleitung des Ge- 
fahrten bildet. 

4) Der Wiederschlag. (Repercussion.) Unter diesem Worte versteht man die nach[^ gewissen Regeln geordnete Auf- 
einanderfolge des Fuhrers und Gefahrten. 

5) Die Zwischenharmonie. Diese erfolgt regelmassig nach beendigtem Vortrage des Fiihrers und Gefahrten und 
hat den Zweck, die in einer Fuge enthaltenen Wiederschlage von einander abzusondern und dieselben zugleich 
nach andern Tonarten hinzuleiten. 

6) Die Engfiihrung. Hierunter wird die successive Annaherung des Gefahrten zum Fiihrer verstanden. Im Ver- 
laufe einer Fuge wartet namlich der Gefahrte den ganzen Vortrag des Fuhrers nicht immer ab, sondern der- 
selbe tritt vielmehr ofter schon vor der Beendigung des Letzteren ein. Besteht demnach der Fiihrer aus vier 
Takten, so folgt ihm der Gefahrte zuweilen schon im dritten, zweiten oder im ersten Takte (und also in ganz 
enger Weise) nach. Ein solchermassen gesteigertes Zusammendrangen dieser beiden Hauptbestandtheile erhoht 
das Interesse einer Fuge ganz ungemein. Zu diesen sechs hier angefiihrten Bestandtheileu wird mitunter auch 
noch der Orgelpunkt gezahlt; da aber eine Fuge sehr wohl ohne Orgelpunkt construirt werden kann (was viele 
sehr gute Fugen beweisen) so ist er auch kein eigentliches Requisit derselben. 

Wird in einer Fuge nur ein Hauptsatz (Subject) durchgefiihrt, so nennt man sie eine einfache Fuge; enthalt die- 
selbe aber zwei, drei oder vier Hauptsatze (Subjecte), wovon jeder an der Durchfiihrung theilnimmt, alsdann entsteht je 
nach der Anzahl der daran betheiligten Subjecte eine doppelte, dreifache oder vierfache Fuge. Ausserdem gibt es auch 
noch Choralfugen und Gegenfugen. Bei einer Choralfuge bildet entweder die erste Strophe des Chorals selbst das Fugen- 
thema oder es wird der Choral mit einer selbststandigen Fuge verbunden, Eine Gegenfuge heist diejenige, in welcher der 
Fiihrer von dem Gefahrten in der Gegenbewegung beantwortet wird. 

J. C. Hiiuflf, Studium in der Fuge, Bd, V. 1 
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Ferner unterscheidet man die Fuge auch noch nach der Art ihrer Stimmeneintritte in eine Quinten- und in eine 
Oktavenfuge, je nachdem sich ihr Hauptsatz zuerst in der Quinte oder Oktave wiederholt. In fruheren Zeiten, wo die 
Worte Fuge und Canon noch einerlei Bedeutung hatten, gab es indessen auch Sekunden- Terzen- und Quartenfugen, 
dieselben kamen aber durch die zweckmassigere Stimmenlage der Quinten- und Oktavenfuge nach und nach ganzlich 
ausser Gebrauch, so dass man jetzt nur noch unter diesen eine eigentliche Fuge versteht. 

Der so allgemein gewordene Stimmeneintritt in der Quinte und Oktave des Haupttones bei einer vierstimmigen 
Puge ist durch die vier Normalsingstimmen (also durch den Bass, Tenor, Alt und Sopran) entstanden. Da man namlich 
in der ersten Zeit ihres Entstehens nur Fugen fiir den Gesang setzte, bei welchem bekanntlich der Tonor gegen den Bass, 
sowie der Sopran gegen den Alt um eine Ouinte, (oder Quarte) der Alt gegen den Bass, und der Sopran gegen den Tenor 
aber um eine Oktave in seiner Tonhohe differirt , so waren bei einer Fuge fiir gemischte Stimmen diese Eintritte die 
angemessensten. Fing daher ein Fugenthema im Basse an, so beantwortete es der Tenor seiner Stimmenlage gemass in 
der Quinte, der Alt in der Oktave, und der Sopran in der Duodecime; begann hingegen der Sopran mit demselben, dann 
geschah dessen Beantwortung im Alt eine Quarte, im Tenor eine Oktave und im Basse eine Undecime tiefer. Dieselbe 
Beriicksichtigung in Betreff ihrer richtigen Tonlage wurde naturlich auch bei jeder andern noch moglichen Aufeinander- 
folge der vier Stimmen beobachtet, und es erschien demnach zu Anfang einer Fuge dass ihr zu Grunde liegende Thema 
abwechselnd in der Hanpttonart und in deren Ober quinte, also in denjenigen zwei Tonarten, welche in nachster Beziehung 
zu einander stehen. Abgesehen davon, dass sich durch diese Beantwortung eines Fugenthema's jede Stimme in dem ihr 
eigenthiimlichen Tonumfange bewegte, konnte auch zugleich der Gefahrte mit dem Fiihrer am bequemsten modulatorisch 
verbunden werden, und einer in den andern auf eine dem Gefiihle am meisten zusagenden Weise iibergehen, weshalb man 
denn auch diese Disposition fiir die Bildung eines Wiederschlags als die zweckmassigste erkannte, und zur Kegel machte. 
Der Grund, warum man bei der Beantwortung des Fiihrers von jeher der Tonart der Oberdominante den Vorzug vor 
der, der Unterdominante gab, da doch durch diese letztere ebensowohl eine geeignete Tonlage der Stimmen erzielt werden 
konnte, als durch die erstere, ist dieser: weil man dabei die harmonische Theilung der Oktave im Auge hatte, welche 
allemal durch die Quinte geschehen muss ; und weil man fiihlte, dass die Modulation nach der Oberquinte des Haupttones 
unser Empfindungsvermogen erhebt, wahrend eine solche nach der Unterdominante dasselbe herabstimmt. Durch die 
Theilung der Oktave ist indessen auch das Wort „Kepercussion" am naturlichsten zu erklaren; denn repercutio heisst 
zuriickprallen, worunter demnach das Zuriickschlagen des Gefahrten von der Quinte in die Oktave ihres Grundtones ver- 
standen wird. Der Quintensprung eines Fiihrers : zum Beispiel c-g, veranlasst namlich bei seinem Gefahrten in der Kegel 
den Quartensprung g-c, und dieser Quartensprung g-c bildet somit die Eepercussion oder den Wiederschlag von dem 
Quintensprunge c-g in engerem Sinne. 

Da es hier nur mehr die Absicht war, die wesentlichen> Bestandtheile einer Fuge, (sowie deren verschiedene Gattungen) 
vorlaufig namhaft zu machen, werde ich nun in den folgenden Abschnitten noch einmal auf diese Bestandtheile zuruck- 
kommen, um deren Eigenschaften ausfiihrlicher zu erklaren. 

I. 

Von der Beschaffenheit des Fiihrers. 

Schon dadurch, dass ein Fugenthema (der Fiihrer) anfanglich ohne alle Begleitung vorgetragen wird, und bis zum 
Schlusse der ganzen Fuge den Hauptinhalt bildet, muss dasselbe einen bestimmt ausgepriigten Charakter enthalten. Der 
Fiihrer einer Fuge muss namlich so beschaffen sein, dass er bei einer leicht fasslichen. Melodic auch zugleich eine mannig- 
fache harmonische und contrapunktische Bearbeitung zulasst, und es ist daher nicht jedes Thema dazu geeignet, sondern 
es muss vielmehr ein solches fiir diesen Zweck erfunden werden, und womoglich die nachstehenden Eigenschaften in 
sich vereinigen. 

Ein Fiihrer muss die Tonart, woraus die Fuge geht, leicht erkennen lassen, und er enthalt deswegen als Anfangs- 
ton gewohnlich die Prime oder Quinte (oder auch die Terze) des Dreiklangs der Tonika, und bleibt alsdann bis zum Ein- 
tritte des Gefahrten entweder in derselben Tonart, oder macht eine Modulation nach der Tonart seiner Dominante. In 
welchem Takttheile der Eintritt des Fiihrers zu geschehen hat, hangt allemal von der metrischen Beschaffenheit desselben 
ab, und man ist demnach in dieser Hinsicht ganz ungebunden. 

Ueber die Lange (die Taktzahl) eines Fiihrers lassen sich keine bestimmten Kegeln angeben, denn man entwirft 
denselben bald kiirzer und bald langer, inwieferne er eben dem vorgesetzten Zwecke am besten entspricht. Es gibt daher 
Fiihrer von nur einem Takte, von anderthalb Takten, von zwei Takten, und so fort bis zu sechs, sieben und acht Takten. 



t)ocii ist es ratlisam, wenn man die Wahl hat, oder nicM andere Griinde vorhanden sind, einen Fiihrer weder zu 
kurz noch zu lange abzufassen, sondern dessen Lange auf zwei, drei, vier oder hochstens fiinf Takte zu beschranken. 
Ein sehr kurzer Fiihrer wird namlich durch die schon gleich von Anfang gedrlingte Folge seines Gefahrten allemal wenig 
Gelegenheit fiir noch engere Verhindungen (flir Engfiihrungen) darbieten, und ein zu langer pragt sich dem Gedachtnisse 
nicht gleich fest genug ein ; es sei denn , dass derselbe sequenzartig gebildet ist. Ausserdem dehnt auch ein zu langer 
Fiihrer durch seine ofter wiederkehrenden Transpositionen die Fuge zu sehr aus, und erregt sonach eher Ueberdruss, als 
ein gesteigertes Interesse. Natiirlich ist auch hier die Taktart und das Tempo einer Fuge in Betracht zu ziehen. So 
kann zum Beispiel ein Fiihrer im 3/8- 2/4- oder 3/4-Takte jedenfalls mehr Takte enthalten, als einer desgleichen im 6/8- 
4/4- oder 6/4-Takte; und ebenso wird die Lange desselben bei einem schnellen Tempo weniger auMlend sein, als bei 
einem langsamen. 

Urn die Yersetzung eines Fuhrers nach andern Tonarten nicht zu erschweren, oder gar unmoglich zu machen, hat 
man dessen Tonumfang in gewissen Grenzen zu halten. Man muss namlich denselben so viel es sein kann einzuschranken 
suchen, und weder den Fiihrer einer Gesang- noch Instrumentalfuge nicht ohne Grund iiber eine Oktave hinausgehen 
lassen. Je weniger Umfang aber ein Fiihrer iiberhaupt hat, je mannigfacher sind seine Transpositionen zu bewirken, ohne 
mit den Stimmen in eine unpraktische Lage zu gerathen. 

Die formelle Gestaltung eines Fuhrers besteht entweder aus einem einfachen oder aus einem zusammengesetzten 
Rhythmus ; also aus einem oder mehreren Takten ohne einen fiihlbaren Einschnitt , oder auch aus mehreren Takten mit 
einem oder mehreren Einschnitten. Bei einem Fiihrer mit zusammengesetztem Rhythmus werden die darin enthaltenen 
Einschnitte (seine verschiedenen Motive) zuweilen auch durch eine kurze Pause abgesondert, was aber den inneren 
Zusammenhang desselben nicht beeintrachtigen darf. 

Zu den Eigenschaften eines Fiihrers gehort auch noch diese : dass derselbe ohne wesentliche Veranderung von Dur 
nach Moll, und von Moll nach Dur versetzt muss werden konnen, und man hat daher schon bei dessen Entwurf auf eine 
derartige Versetzung Bedacht zu nehmen, indem nicht jede, auch an und fiir sich ganz gute Melodie dazu taugt. 

Je nachdem ein Fiihrer in seiner Tonart bleibt, oder sich nach deren Oberdominante wendet, endigt er entweder 
mit dem Grundtone von einem dieser Dreiklange, oder mit der Terze derselben. Wie indessen der Abschluss eines Fiihrers 
theils in einer bestimmten Weise , und theils durch seine unmittelbare Verbindung mit der Gegenharmonie auch weniger 
bestimmt zu geschehen pflegt, wird erst im folgenden Abschnitte, welcher von der Bildung des Gefahrten handelt, klar werden. 

Der bessern Veranschaulichung wegen werde ich nun an mehreren praktischen Beispielen zeigen, wie man den 
Fiihrer einer Fuge in Bezug auf seinen, Anfang und Schluss meistens nur auf eine der nachstehend angegebenen Arten 
construirt findet; dabei aber auch zugleich auf die mannigfache rhythmische Beschaffenheit eines jeden hinweisen. 

Mit der Tonika anfaiigend und endigend. 
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Mit der Tonika anfangend und mit deren Terze endigend. 
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Mit der Tonika anfangend mul tait ilirer Dominante eniligeud 
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Mit der Tonika anfangend imd mit der Terze ilirer Dominante endigend. 
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Mit der Dominante anfangend und mit der Tonika endigend. 
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■Mit der Dominante anfangend und mit der Terze der Tonika endigend. 
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Bei dem ersten dieser Fugenthema's fallt die Endigungsnote in den siebenten Takt; dasselbe enthalt drei Ein- 
schnittc, (wovon der erste durch eine Pause getrennt ist) und besteht aus zwei rhythmischen Zweiern und einem Dreier. 
Lurch den Eintritt des Gefahrten, welclier den Schluss im siebenten Takte unterbricht, beginnt aber zugleich ein neuer 
Rhythmus. Das zweite Thema besteht aus einem Rhythmus von zwei Takten, und das dritte aus einem desgleichen von 
drei Takten, obschon die letzten Takte dieser beiden Themata nicht voUstandig sind; denn alle Rhythmen werden stets 
nach voUen Takten berechnet. Sobald also eine Melodie oder ein Satz im Niedertakte schliesst, gilt dieser ganze Takt 
als dem vorhergehenden Rhythmus angehorig; und dies auch selbst dann, wenn dieser letzte Takt durch einen unter- 
brochenen Schluss als der erste Takt des darauffolgenden Rhythmus angesehen wird. Die rhythmische Construction des 
vierten Thema besteht aus einem Fiinfer; namlich aus einem Zweier und drei Einern. (Der letzte Takt mit inbegriffen.) 
Dieser Fiihrer enthalt demnach, wie der erste, einen zusammengesetzten Rhythmus ; erstens : weil er gleich diesem mehrere 
Einschnitte hat; und zweitens: weil ein einfacher Rhythmus (also ein soldier ohne Einschnitt) die Zahl von vier Takten 
nicht iibersteigt. In dem fiinften Thema sieht man sonach einen einfachen Rhythmus von vier Takten, und in dem sechsten 
ebenso einen einfachen Rhythmus von drei Takten, denn weder das eine noch das andere ist durch einen fiihlbaren Ein- 
schnitt abgesondert. 

Hinsichtlich ihres Anfangs- und Endigungstones gehoren diese hier gezeigten Arten von Fiihrern zu den gebrauch- 
lichsten, und ein Fiihrer, welcher mit der Dominante anfangt und schliesst, ist schon mehr als eine Ausnahme von der 
allgemeinen Regel anzusehen ; zum Beispiel der folgende ; 



VII. 



¥^^^^^^k 



tr 



Ebenso ein solcher, der mit der Dominante anfangt und mit deren Terze endigt. 
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Noch seltener geschieht der Anfang eines Fiihrers mit der siebenten Stufe des Haupttons. 

IX. n tr . .^^ 



Am ungewohnlichsten sind jedocli solche Fiihrer wie der nachstehende , welcher mit der zweiten Stufe der Ton- 
leiter beginnt. 




Von diesen Fugenthemata enthalt das siebente einen Rhythmus von zweimal zwei Takten; also einen rhythmischen 
Vierer. Das achte besteht aus einem Zweier und zwei Dreiern. Das neunte aus einem Zweier und Dreier, und das 
zehnte aus einem Zweier und drei Einern. Der letzte Takt des siebenten, achten und zehnten Fiihrers wird jedoch durch 
den Eintritt des Gefahrten auch zugleich dem folgenden Rhythmus beigezahlt. 

Dass ein Fiihrer, welcher mit der Tonika oder deren Dominante anfangt, und auch mit einem von diesen beiden 
Tonen, oder mit der Terze der Tonika schliesst, am zweckmiissigsten ist, dagegen alle andere Arten in Betreff des Anfangs 
und Schlusses mehr oder weniger als Ausnahmen zu betrachten sind, geht aus Bach's wohltemporirtem Clavier (aus 
welchem ich diese sammtlichen Beispiele absichtlich entnommen habe,) hervor; denn unter den achtundvierzig Fugen 
dieses Werkes befinden sich nur die vier hier zuletzt angefiihrten Themata, welche hierin von den iibrigen vierundvierzig 
abweichen. Ich glaube daher, dass diese Wahrnehmung ein hinreichender Grund ist, um den Neuling in der Fuge zu 
bestimmen, sich bei der Bildung seiner Fuhrer vorerst strenge an die sechs ersten Arten zu halten, und Ausnahmsfalle 
zu vermeiden. 



2. 

Von der Bildung des ftefahrten. 

Zu Anfang einer Fuge ist nach dem Vortrage des Fiilirers die nothwendige Folge allemal der Gefahrte; denn dieser 
wiederholt jenen regelmassig entweder um eine Quinte hoher oder um eine Quarte tiefer in nachahmender Weise, Diese 
zwei Bestandtheile bilden den Hauptinhalt einer Fuge und verhalten sich zu einander, wie etwa eine Frage zur Antwort; 
weshalb auch die Franzosen den Fiihrer Sujet, und den Gefahrten reponse nennen. Im italienischen bedient man sich 
dafiir der Worter Guida und risposta, oder aucli: conseguenza. 

Die regelrechte Bildung eines Gefahrten verlangt umsomehr die voile Aufmerksamkeit des Studirenden, weil das 
Gelingen der ganzen Fuge davon abhangt, und wiewohl die Beantwortung eines Fiihrers auf sehr einfachen Grundsatzen 
beruht, muss man dieselbe doch zuvor erst recbt begri£fen, und sich sozusagen erst ganz hineingelebt haben, wenn man 
darin in alien vorkommenden Fallen seiner Sache gewiss sein will. Ware ein Fugenthema stets nur geradezu in die 
Tonart der Quinte zu ubertragen, so unterlage dessen Beantwortung allerdings keiner besonderen Schwierigkeit; da aber 
bei der Nachbildung eines Fiihrers im Gefahrten ein consequentes Verfahren hinsichtlich der Modulation zu beobachten 
ist, so setzt dies die Kenntniss von gewissen Regeln voraus, ohne welche man auf die richtige Abfassung eines Wieder- 
schlages niemals mit Sicherheit rechnen kann. 

Die alten italienischen Contrapunktisten unterschieden indessen die Fuge beziiglich der Beantwortung ihres Fiihrers 
in eine Fuga reale, und in eine Fuga di tono. Bei einer Fuga reale wurde der Fiihrer vom Gefahrten in alien seinen 
Intervallenschritten strenge nachgeahmt, wahrend bei einer Fuga di tono die Nachahmung in Riicksicht auf die Theilung 
der Oktave geschah, wodurch der Gefahrte dem Fiihrer natiirlich nicht so ahnlich wurde als bei einer Fuga reale; denn 
der Quintensprung von der Tonika in die Dominante musste hier durch den Quartensprung von der Dominante in die 
Tonika erwiedert werden, was alsdann gewohnlich auch die Veranderung von noch andern Intervallen zur Folge hatte. 
Dafur trat aber der Gefahrte in ein innigeres harmonisches Verhaltniss zu seinem Fuhrer, was viel dazu beitragt, die 
unmittelbare Verbindung dieser beiden Bestandtheile zu erleichtern, weshalb denn diese freiere Nachbildung eines Fiihrers 
gegen eine strenge canonische sehr bald so entschieden den Vorzug erhielt, dass sie noch bis heute die eigentlich mass- 
gebende ist. 

Von der Fuga reale gab es ubrigens zwei Gattungen ; namlich eine strenge und eine freie. Die strenge reele Fuge 
war ein Tonstuck, dessen Hauptstimme von alien andern noch daran theilnehmenden Stimmen bis zum Schlusse streng 
nachgeahmt wurde, und sie war also das, was man jetzt einen endlichen Canon nennt. Beschrankte sich hingegen die 
strenge Nachahmung nur auf den Fiihrer und Gefahrten, und die Stimmen wurden ausserdem in ungebundener Weise 
fortgeftihrt, dann war es eine freie reele Fuge. Eine freie reele Fuge unterscheidet sich von einer Tonfuge (Fuga di tono) 
nur durch die canonische Beantwortung ihres Fiihrers; denn bei einer wie bei der andern werden die Hauptbestandtheile 
(der Fiihrer und Gefahrte) vermittelst periodisch- eingeschalteter Zwischensatze in freier Figuration durchgefuhrt. Diese 
beiden Fugenarten sind ihrer zweckmassigen Einrichtung wegen schon seit zu Anfang des vorigen Jahrhunderts im Gebrauche. 

Ob der Fuhrer einer Fuge canonisch zu beantworten ist, oder ob in dem Gefahrten Veranderungen geschehen 
miissen, hangt natiirlich von dessen Beschaffenheit ab. Das erstere kann nur dann stattfinden, wenn der Fuhrer in seiner 
Tonart bleibt; enthalt derselbe aber eine Modulation von der Tonika in die Dominante, oder von der Dominante in die 
Tonika, so werden in der Melodic des Gefahrten allemal Veranderungen nothig. Doch gibt es auch Falle, wo diese beiden 
Arten von Beantwortung zulassig sind; man wahlt aber alsdann meistens besser diejenige, bei welcher sich der Gefahrte 
vom Fiihrer unterscheidet. 

Da die canonische Beantwortung eines Fugenthema s in nichts Anderem als in dessen Transposition um eine Quinte 
hoher oder um eine Quarte tiefer besteht, so bedarf dieselbe auch keiner besonderen Uebung. Desto mehr Sachkenntniss 
und Ueberlegung verlangt aber dafiir Diejenige, welche in Beriicksichtigung auf die Theilung der Oktave geschieht, und 
um diese wird es sich deshalb nun hier hauptsachlich handeln. 

Bekanntlich entstehen durch die harmonische Theilung eines Intervalles allemal zwei ungleiche Halften , und also 
bei der Theilung einer Oktave: eine Quinten- und eine Quartenhalfte. Ist daher ein Fiihrer nach den Tonen welche in 
der grosseren Halfte liegen, abgefasst, dann bleiben fiir seinen Gefahrten die Tone der kleineren Halfte, und dessen 
Melodiebildung muss alsdann eine Einschrankung erhalten. Bewegt sich aber der Fuhrer in der kleineren Halfte, und 
der Gefahrte in der grosseren, dann erhalt die Melodie des letzteren eine Erweiterung. Der Grund hiervon ist leicht 
einzusehen; eine Quinte schliesst namlich fiinf, und eine Quarte vier diatonische Tonstufen in sich ein, weshalb denn 
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auch eine solche Einschrankung oder Erweiterung eines Intervalls allemal einen ganzen Ton betragt. Es kann daher 
vorkommen, dass im Gefahrten bald dieses und bald jenes Intervall des Fubrers (von der Prime bis zur Oktave) am 
einen Ton hoher oder tiefer beautwortet werden muss; zum Beispiel bier: 

1. Die Sekunde g — f, durcli den Einklangc — c. 
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2. 
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Die Terze g — e, 



durch die Sekunde c — h. 
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Die Quarte d — g, 



durch die Terze a — c. 
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4. 



Die Quinte c — g, 
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durcli die Quarte g — c. 



5. 



Die Sexte e — gis, durcli die Quinte a — dis. 



6. 






Die Septime g — a, 



durch die Sexte c — e. 
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7. 



Die Oktave c — c, 



durch die Septime g — t'. 



m 



T==:^- 



i^= 



t^-M=t=^E 



ifz# 



-e- 



i^llilliil 



Obscbon mehrere von diesen Fiibrern den Umfang einer Quinte, und deren Gefabrten den Umfang einer Quarte 
iibersteigen, so erkennt man denroch augenblicklicb daran, dass die ersteren nacb der grosseren Plalfte, und die letzteren 
nach der kleineren Halfte der Oktave gebildet sind, weil bei denselben stets die Dominante durch die Tonika, und die 
Tonika durcb die Dominante beantwortet wird. 

Der Gefahrte des ersten, zweiten, fiinften, secbsten und siebenten Beispiels entbalt nur eine Einschrankung von 
seinem ersten zum zweiten Tone, und ebenso das dritte von seinem dritten zum vierten Tone; um jedocb den vierten Fiihrer 
richtig zu beantworten, waren im Gefahrten zwei Einschrankungen nothig; namlich von seinem ersten zum zweiten, und 
von seinem zweiten zum dritten Tone. 

Durch die gegenseitige Umtauschung der Tonika und Dominante erschienen die zwei wesentlichsten Tone der Ton- 
leiter fiir die Beantwortung eines Fugenthema's vollkommen festgestellt, und diese beiden Tone sind deswegen als die 
eigentlichen Grenzpunkte anzusehen, von welchen die Beantwortung aller ubrigen, dazwiscbenliegenden Tone abhangt. In 
friiheren Zeiten hatte man jedoch die regelrechte Nachbildung eines Fiihrers durcb das Untereinanderstellen der beiden 
Tonleiterhalften am einfachsten zu erklaren geglaubt; namlich so: 

oder: 
c-d-e-f-g. ^ g-a-E-c-- 
g-a-b-c-- I c-d-e-f-g. 
wonach sich also die Tone eines Fugenthema's in C-dur folgendermassen beantworten wiirden: c durch g, d durch a, 
e durch h, und die beiden Tone f und g durch c; oder was Dasselbe ist; die erste durch die fUnfte Stufe, die zweite 
durch die sechste Stufe, die dritte durch die siebente Stufe, und die vierte und fiinfte Stufe durch die achte Stufe. Dass 
aber dieses Buchstabenschema keineswegs als Norm gelten kann, sondern vielmehr eine sehr unzuverlassige Gewahr fiir 
eine richtige Beantwortung eines Fiihrers bietet, lasst sich schon daran erkennen, weil der Ton e auch oft durch a 
anstatt durch h erwiedert werden muss ; sowie zum Beispiel das e in dem folgenden Motive : 
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In diesem Falle kann also e nur durch a erwiedert werden, denn h anstatt a ware hier in harmonischer und 
melodischer Beziehung falsch. 

Ein Anderes ist es aber, wenn in dem ersten Motive der Ton e wieder zuriick in die Tonika springt: 
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denn alsdann muss dessen Erwiederung so geschehen: 
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und e als Terze der Tonika muss nun durch die Terze der Dominante, also durch h erwiedert werden. 

Hieraus wird hinliingrch kund, dass man bei der Nachbildung eines Fiihrers mehr dessen harmonisclie Grundlage 
als dessen Intervallenfolge in's Auge zu fassen hat. Man muss namlich die zu der Melodie des Fiihrers gehorigen Akkorde 
mit jenen des Gefahrten vergleichen, und dieselben in eine gegenseitige Uebereinstimmung zu bringen suchen, wodurch 
man alsdann leicht beurtheilen kann, welche Stufen der Tonleiter einander antworten miissen, und an welcher Stella im 
Gefahrten eine Einschrankung oder Erweiterung nothig wird. 

Aber trotz alledem kann es bei manchen Fiihrern dennoch zweifelhaft bleiben, welche Beantwortung fiir dieselben 
die richtigste ist. Lasst sich aber ein Fiihrer in keinerlei Weise nach den dazu bestimmten Regeln beantworten, so ist 
das ein Beweis, dass die Schuld an der Construction desselben liegt, und man thut dann allemal besser, zuerst die erfor- 
derliche Abanderung mit demselben vorzunehmen, als dass man sich einer Inconsequenz in Betreff seiner Beantwortung aussetzt. 

Ich werde nun an Fugenthema's von verschiedener Construction die Art ihrer Beantwortung zeigen, und dabei auf 
AUes, was zu einer klaren Anschauungsweise dieses so wichtigen Gegenstandes beitragen kann, aufmerksam machen. 

Wie man bereits schon im vorliergehenden Abschnitte kennen lernte, ist ein Fiihrer in Bezug auf seinen Anfang 
und Schluss meistens in einer der vier folgenden Arten gebildet; Erstens; Mit der Tonika anfangend und auch mit der- 
selben (oder mit deren Terze) endigend. Zweitens ; Mit der Tonika anfangend und mit ihrer Dominante (oder mit der 
Terze dieser) endigend. Drittens : Mit der Dominante anfangend und mit der Tonika (oder mit der Ter/e dieser) endigend, 
und Viertens: Mit der Dominante anfangend und auch mit derselben endigend. 

AUe Fiihrer, welche nicht mit einem von diesen beiden Tonen anfangen, gehoren, (wenn sie auch darait schliessen) 
mehr oder weniger zu den sogenannten Ausnahmen, und ich werde daher zuerst die Beantwortung dieser vier gebrauch- 
licheren Arten von Fiihrern vornehmen, alsdann aber auch ebenso die Beantwortung von solchen, die in anderer Weise 
gebildet sind, zu lehren suchen. 

Die Beantwortung von Fiihrern, welclie mit der Tonika anfangen und in ihrer 

Haupttonart bleiben. 

Wenn sich die Melodie bei einem Fiihrer von dieser Art nur innerhalb der Tonika und deren Quarte bewegt, oder 
auch bei grosserem Umfange die Dominante nicht unmittelbar auf die Tonika folgt, dann kann der Gefahrte ohne Ver- 
anderung eines Intervalles in der Tonart der Oberquinte oder Unterquarte notirt werden. Ist aber in dem Fuhrer ein 
Sprung von der Tonika in die Dominante enthalten, so wird dieser im Gefahrten von der Dominante in, die Tonika erwiedert. 

Die folgenden Beispiele werden das hier Gesagte bestatigen. 



I. Fuhrer. 
f] 






Gefahrte. 
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Da dieser Fiihrer mit einem Quartensprunge von der Tonika in die Unterdominante beginnt, welcher allemal mit 
einem desgleichen von der Oberdominante in die Tonika beantwortet werden muss, und die iibrigen Intervalle ebenfalls 
keine Veranderung im Gefahrten als zweckmassig erscheinen lassen, so besteht letzterer aus einer strengen Nachahmung 
in der Oberquinte des Fiihrers. Dasselbe ist auch der Fall, wenn man den Tonumfang des Fiihrers erweitert, und den- 
selben folgendermassen notirt : 

Fiihrer. NB. Gefahrte. NB. 
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Denn hier wird die Dominante, welche vom zweiten zum dritten Takte einen Quintensprung herab in die Tonika 
macht, im Gefahrten nicht durch einen Quartensprung von der Tonika in die Dominante, sondern durch die zvveite (neunte) 
Stufe der Tonleiter, welche indessen hier als fiinfte Stufe von G-dur anzusehen ist. Weil namlich dieser Fiihrer durchweg 
in C-dur steht, so muss der Gefahrte ebenso durchweg in G-dur bleiben. 
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II. 



Fiilirer. 
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Gemote. 
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Auch bei diesem Fiihrer, (von S, Bach) in welchem zuerst eine Modulation nach der Tonart der Unterdominante, 
und dann eine seiche nach der Tonart der Oberdominante enthalten ist, musste der Gefahrte strenge in der Oberquinte 
nachgeahmt werden. 
III. Ftihrer. ^ Gefahrte. 
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Der Fiihrer enthalt hier im ersten Takte einen Quintensprung von der Tonika zur Dominante, welcher im Ge- 
fahrten der Kegel gemass durch den Quartensprung von der Dominante zur Tonika beantwortet wird. Dieses veranlasst 
nun in der Tonfolge des Gefahrten eine weitere Einschrankung. Da namlich der Fiihrer nach seinem Sprunge in die 
Dominante alsbald wieder zuriick in die Haupttonart (nach G-dur) modulirt und darin schKesst, so muss der Gefahrte 
an derselben Stelle von der Haupttonart in die Tonart der Dominante (also nach D-dur) zuriickkehren und darin 
schliessen, was nicht anders geschehen kann, als dass man den Ton c im ersten Takte des Fiihrers, im Gefahrten 
durch g erwiedert; denn hatte man von dieser Stelle an, den Fiihrer ganz genau beantworten woUen, und im Gefahrten 
f anstatt g genommen, so ware dadurch eine Modulation nach C-dur entstanden, zum Beispiel: 

NB. 






welche hier gegen alle Regel sein wiirde, indem man weder einen Fiihrer noch Gefahrten in der Tonart der Unter- 
dominante schliessen lassen darf. Hingegen kann aber dieser Fiihrer gleich wie die zwei vorhergehenden von Note zu 
Note in die Tonart der Oberquinte iibertragen, das heisst: von dem Gefahrten strenge canonisch nachgeahmt werden: 

NB. 
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weil dadurch keine Inconsequenz in der Harmonic entsteht. Doch behalt die obige Beantwortung, in welcher ein gegen- 
seitiger Eapport zwischen Tonika und Dominante stattfindet, stets den Vorzug. 
IV. Ftihrer. Gefahrte. 
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Auch dieser Fiihrer enthalt wie der vorige, in seinem ersten Takte eine Fortschreitung von der Tonika zur Do- 
minante, welche aus nun schon bekannten Griinden im Gefahrten durch die Fortschreitung von der Dominante zuriick 
in die Tonika erwiedert wird. Wie ferner die Beantwortung der Terze der Tonika im zweiten Takte des Fiihrers durch 
die Terze der Dominante im zweiten Takte des Gefahrten vermittelst einer Einschrankung geschieht, kann man durch die 
Vergleichung von beiden Theilen leicht wahrnehmen. Ebenso wird man auch zugleich sehen : dass der Gefahrte dem 
Fiihrer vom zweiten Takte bis zum Schlusse strenge nachgebildet wurde, weil die Tonfolge des Fiihrers von hier an keine 
weitere Veranderung im Gefahrten nothig machte. 

Die Beantwortung von Flihrern, welche mit der Tonika anfangen, und in die 

Tonart der Dominante iibergelien. 

Bei der Beantwortung eines Fuhrers der vorhergehenden Art machte nur der Sprung von der Tonika in die Do- 
minante eine Aenderung im Gefahrten nothwendig; war aber dieser Quintensprung im Fiihrer nicht enthalten, so konnte 
man alle Tone des Fiihrers genau auf den Gefahrten iibertragen. Die Beantwortung eines solchen Fuhrers, um welche 
es sich jedoch nun handelt, verlangt in alien Fallen eine Einschrankung oder Erweiterung von einem, oder mehreren 
Intervallen in der Melodie seines Gefahrten; denn hier gilt es jetzt als Kegel: dass an derselben Stelle, wo der Fiihrer 
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eine Modulation von der Haupttonart nach der Tonart der Dominante macht, der Gefalirte eine solche von der Tonart 
der Dominante znriick in die Haupttonart machen muss, welches stets durch die Umtauschung von irgend einer Tonstufe 
dieser beiden Tonarten bewirkt wird. Von einer solchen Umtauschung hangt allemal die richtige Beantwortung eines 
derartig gebildeten Fuhrers ab, und man hat deswegen seine ganze Aufmerksamkeit auf die Ermittelung derjenigen Ton- 
stufe zu verwenden, welche bei dessen Nachbildung im Gefahrten die Consequenz der Harmonie bezwecken soil. 

An den zwei zunachstfolgenden ganz einfachen Fuhrern dieser Art wird man die Wichtigkeit einer regelrechten 
Umtauschung der Tonstufen in Absicht auf ihre Beantwortung leicht einsehen. 

I. . Ftihrer. 
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Die beiden Endpunkte dieses Fiihrers sind c und g, und diejenigen von dessen Gefahrten miissen demnach g und c 
sein. Da nun der Fiihrer einen formlichen Uebergang von C-dur nach G-dur bildet, welcher von dem Gefahrten mit 
einem desgleichen von G-dur zuruck nach C-dur erwiedert werden muss, so fragt es sich, in welcher Weise die drei 
zwischen der Tonika und Dominante liegenden Tone des Fiihrers; ^namlich a, e und fis beantwortet werden sollen, ohne 
dass die Aehnlichkeit des Gefahrten zu sehr darunter leidet? Dies ist nicht anderst zu bewerkstelligen , als durch die 
Umtauschung des Tones e mit a; zum Beispiel: 

Gefahrte. 



i 



Weil sich namlich der Fiihrer durch die Tone e und fis entschieden von C-dur nach G-dur wendet, so wird im 
Gefahrten die Zuriickleitung von G-dur nach C-dur am natiirlichsten durch die Tone a und h bewirkt, und der Quarten- 
sprung a-e im Fiihrer wird sonach im Gefahrten mit einem Quintensprunge e-a beantwortet, ausserdem sind sich alle 
andern Intervalle in beiden Theilen vollkommen gleich, und ihre Modulation folgerichtig, was man im Hinblick auf die 
Umtauschung der Tonstufen und Tonarten findet: 

Fiihrer. Gefahrte. 



C-dur. 



G-dur. 
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G-dur. 



C-dur. 



"^ T VI VI VII VIII. I VI VI VII VIII. 

Das e und fis im Fiihrer ist demnach hier als sechste und siebente Stufe von G-dur, und das a und h im Ge- 
fahrten als sechste und siebente Stufe von C-dur anzusehen. Als zweites Beispiel dieser Art wahle ich das Thema des 
letzten Satzes aus dem ersten der zehn Streichquartette von Mozart, welches eine dem vorhergehenden Beispiele ahnliche 
Construction hat; nur dass in diesem Thema die Umtauschung der dritten mit der sechsten Stufe schon im zweiten Takte 
geschieht, wahrend es bei obigem im dritten Takte der Fall war; zum Beispiel: 

Fiihrer. Gefahrte. 



G-dur. 
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D-dur. 



D-dur. 
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G-dur. 

is: 
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Der Ton h im zweiten Takte des Fuhrers ist daher hier nicht als Terze von G-dur, sondern vielmehr als sechste 
Stufe von D-dur bezeichnet, well mit diesem zweiten Takte die Modulation von der Tonika g, nach der Dominante d vor- 
bereitet wird. Dieses ist auch der Grund, warum das h des Fuhrers im Gefahrten durch e beantwortet werden musste, 
indem sich nur auf diese Weise eine Folgerichtigkeit der Tonstufen von beiden Tonarten herstellen liess, wie man an 
deren Bezeichnung sieht. Dass aber der Ton e die allein richtige Beantwortung von dem Ton h ist, lasst sich schon an 
der ganzen Gestaltung dieses Gefahrten erkennen. Denn, woUte man das h des Fiihrers als Terze des G-durdreiklangs 
annehmen und dasselbe durch die Terze des D-durdreiklangs, also mit fis beantworten, so wiirde der Gefahrte folgender- 
massen ausfallen, und unbedingt fehlerhaft sein: 

^_^._. — ^_^ ,. 



erstens: well die Wiederholung des Tones fis Monotonie erzeugt; und zweitens: weil im Vergleiche mit dem Fuhrer eine 
inconsequente Akkordenfolge entsteht. 

Auch eine strenge Nachahmung dieses Fiihrers ware ihrer von der Haupttonart zu sehr abweichenden Modulation 
wegen nur tatelnswerth ; zum Beispiel : 
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J, 0. Haufif, Studium in der Fuge. Bd. V. 
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Wie man sieht, wiirde ein solcher Gefahrte in A-dur schliessen , und sich somit yon seiner Haupttonart (G-dur) 
entfernen, anstatt er als Antwort des Fiihrers wieder in dieselbe zuriickkehren muss, und es wiirde also dadurch die enge 
Beziehung, welche bei der Beantwortung eines Fugenthema's die erste Bedingung ist, aus welcher alle Regeln fiir dieselbe 
entspringen, ganz iibergangen. 
III. Fiihrer. Gefahrte. 
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Die Beantwortung dieses Fiihrers machte im Gefabrten eine zweimalige Einschrankung nothig. Die erste Ein- 
schrankung geschah durch die regelmassige Erwiederung von Dominante und Tonika, und die zweite wegen der Zuruck- 
fiihrung des Gefahrten von der Tonart der Dominante in die Haupttonart. Indessen ware es nicht feblerhaft zu nennen, 
wenn man das g im ersten Takte des Fiihrers durch d beantwortete, well dessen Modulation in die Tonart der Dominante 
erst im dritten Takte stattfindet. Doch ist die Beantwortung (von diesem g durch c) wie sie hier gezeigt wurde, jeden- 
falls richtiger. Es konnen aber auch Falle eintreten, wo man zu Anfang eines Fugenthema's dieser Art die Erwiederung 
seiner Dominante durch die Tonika unbeachtet lasst, und bis zur Umtauschung der Tonart einer canonischen Nachahmung 
den Vorzug gibt; zum Beispiel: 

IV. Fuhrer. Gefahrte. 
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Der Quintensprung von der Tonika in die Tominante vom ersten zum zweiten Takte des Fiihrers wird also hier 
nicht im Gefahrten durch den Quartensprung von der Dominante in die zweite Stufe der Tonleiter beantwortet. Die Um- 
tauschung der Harmonie findet in beiden Satzen erst im vierten Takte statt ; namlich die des Fiihrers durch den Sekundenschritt 
von der Tonika auf die Terze der Dominante, und die des Gefahrten durch den Terzensprung von der Dominante auf 
die Terze der Tonika. Die zwei ersten Takte dieses Fiihrers batten zwar auch folgendermassen beantwortet werden konnen. 



i^^^L 



wo alsdann wohl der Kegel, die Dominante durch die Tonika zu erwiedern, Geniige geleistet ware; da aber die halbe 
Note d im Fiihrer als Quinte des G-durdreiklangs anstatt als Dominante, und sonach die halbe Note a im Gefahrten als 
Quinte des D-durdreiklangs genommen werden kann, so entsteht hierdurch eine strenge Nachahmung dieser zwei Takte 
kein Fehler gegen die Harmonie, weshalb denn, um im Gefahrten einen fliessenderen Gesang zu erhalten, diese Beant- 
wortung vorzuziehen ist. 

Die Beantwortung von Fiihrern, welche mit der Dominante anfangen, und in der 

Haupttonart endigen. 

Wie die hierauf beziiglichen Beispiele zeigen werden, ist bei der Beantwortung von derartig gebildeten Fugenthema's 
nur zu Anfang eine Veranderung in der Melodie des Gefahrten nothig; denn ausserdem wird derselbe dem Fiihrer in 
alien seinen Intervallenfolgen bis zum Schlusse canonisch nachgeahmt. 
I. Fiilirer. Gefahrte. 
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Da dieser Fuhrer mit einem Terzensprunge von der Dominante in die Terze der Tonika, also mit d-h beginnt, so 
erhalt der Gefahrte als Antwort den Sekundenschritt von der Tonika in die Terze der Dominante, also g-fis; alle iibrigen 
Tone des Gefahrten sind alsdann dem Fiihrer ganz ahnlich nachgebildet. Bemerkenswerth ist hier noch: dass, obschon 
ein solcher Fuhrer mit der Dominante, und dessen Gefahrte mit der Tonika anfangt, der erstere doch jederzeit in der 
Haupttonart, so wie der letztere in der Tonart der Dominante steht. Das folgende Beispiel ist von derselben Construction: 
II. Fuhrer. Gefahrte. 




denn die Terze f-d, zu Anfang des Fiihrers, wird im Gefahrten durch die Sekunde b-a erwiedert. Ebenso findet auch 

bei den zwei noch ferner hier angefiihrten Beispielen dieser Gattung die Einschrankung des Gefahrten gleich zu Anfang statt. 

• III. Fuhrer. ^ ^ Gefahrte. 
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In diesem Beispiele (von Mozart) beantwortet der Gefalirte die Sekunde g-f zu Anfang des Fulirers durch den 
Einklang c-c, welches ganz der Kegel gemass ist; denn eine strenge canonische Nachahmung dieses ersten Taktes wiirde 
unbedingt fehlerhaft sein ; zum Beispiel : 
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oder : 
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Im ersten Falle ware namlich die Beantwortung der Dominante durch die Tonika umgangen, und im zweiten Falle 
geschahe der Schluss des Gefahrten in F-dur anstatt in G-dur, was beides nicht gerechtfertigt werden konnte. 
IV. Fulirer. Gefalirte. 
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Hier macht der Fiihrer von der ersten zur zweiten Note einen Quintensprung von der Dominante herab in die 
Tonika, und folgiich erhalt dafur der Gefahrte als Erwiederung einen Quartensprung von der Tonika in die Dominante. 
Alle andern Tone des Gefahrten sind alsdann denjenigen des Fiihrers ganz ahnlich nachgebildet. 

Die Beantwortung von Fiihrern, welche mit der Dominante anfangen und endigen. 

Wie man schon an den sammtlichen Beispielen des vorhergehenden Abschnittes wahrnehmen konnte, ist bei einem 
Fugenthema, welches mit der Dominante anfangt, nicht auch zugleich die Tonart derselben zu verstehen, sondern es 
kommt dieses Intervall hier entweder nur in der Bedeutung als Quinte des Dreiklangs der Tonika, oder als Grundton 
des Dominantdreiklangs in Betracht, so dass also ein solcher Fiihrer dennoch von der Haupttonart ausgeht, und eine 
Modulation in die Tonart seiner Dominante macht. Diesem zufolge sind bei dessen Gefahrten, welcher (obschon mit der 
Tonika beginnend) von der Tonart der Dominante zurilck in die Haupttonart moduliren muss, stets einige Veranderungen 
seiner Intervalle unvermeidlich. 
I. Fiihrer. Gefahrte. 
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Ohnerachtet also hier der Fiihrer mit der Dominante beginnt, bleibt er doch bis zur letzten Note des zweiten 
Taktes in der Haupttonart F-dur, von wo er alsdann nach C-dur iibergeht und darin schliesst. Der Gefahrte, obschon 
er mit der Tonika anfangt, steht deshalb ebenso bis zur letzten Note des zweiten Taktes in der Tonart der Dominante, 
macht jedoch von hier seine Modulation und seinen Schluss im Haupttone vermittelst einer zweiten Einschrankung ; denn 
die erste geschieht gleich zu Anfang von der Tonika in die Terze der Dominante, von f zu e. — Als zweites Beispiel 
dieser Art wahle ich den Hauptsatz der Es-durfuge aus dem ersten Hefte von S. Bach's wohltemporirtem Clavier. 
II. Fiihrer. j^ Gefahrte. . 




Die rhythmische Beschaffenheit dieses Fiihrers besteht wie die des vorhergehenden aus zwei durch eine Pause 
getrennten Einschnitten. Dagegen ist aber sein Uebergang in die Tonart der Dominante ein anderer. Denn sein erster 
Einschnitt druckt entschieden Es-dur aus, wahrend sein zweiter sogleich mit der Dominantharmonie von B-dur beginnt 
und in dieser Tonart schliesst. Der Gefahrte muss daher in seinem ersten J'inschnitte (obschon mit der Tonika es 
anfangend) B-dur fiihlbar machen, und sein zweiter durch die Dominantharmonie von Es-dur nach dieser Tonart zuriick- 
geleitet werden , was beides von Bach vollfuhrt wurde. Es findet also hier zwischen Fiihrer und Gefahrten die Umtauschung 
ihrer Dominantharmonie statt. Zu bemerken ist indessen noch: dass Bach den Fiihrer und Gefahrten der besseren V^er- 
bindung wegen mit einem Anhange versehen hat, welcher jedoch hier als uberflussig hinweggelassen wurde. 
III. Fiihrer. Gefahrte. 
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Die Beantwortung der^ ersten zwei Noten von diesem Euhrer ist wie gewohnlich; der Terzensprung e-cis wird 
also im Gefahrten durch den Sekundenschritt a-gis erwiedert. Der Uebergang von der Haupttonart in die der Dominante 
(von A-dur nach E-dur) geschieht im Fiihrer in der Mitte des dritten Taktes durch den Quintensprung von a zu e, 
welcher durch den von der Tonart der Dominante in die Haupttonart (von E-dur nach A-dur) zuruckkehrt. 
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Ftthrer. 







Gofahrte. 




Der Sekundenschritt zu Anfang des Fiihrers von der Bominante h in die sechste Stufe c von E-moU, veranlasste 
im Gefahrten den Terzensprung von der Tonika e in die sechste Stufe g von H-moll ; nnd ebenso verlangte die Terze 
b-d im dritten Takte des Fiihrers, bei dem Gefahrten die kleine Secunde fis-g als Beantwortung um damit von der Tonart 
der Dominante wieder zuriick in die Haupttonart zu leiten. 

So weit also iiber die Beantwortung der vier gebrauchlichen Arten von Fugenthemas. AUe andern, welche nicht 
mit der Tonika oder ihrer Dominante anfangen, gehoren mehr zu den aussergewonlichen. Der hiernach Studierende thut 
daher wohl, sich vorerst in der Beantwortung von Fiihrern der gewohnlichen Art so lange zu uben, bis er es darin zu 
der dazu erfoi derlichen Sicherheit gebracht hat, wo es ihm alsdann nicht schwer fallen wird, auch die in anderer Weise 
anfangenden Fiihrer richtig zu beantworten, indem ihre Nachbildung auf denselben Principien beruht, wie die der vorher 
gezeigten. 



Die Beantwortung von Fiihrern, welche mit der zweiten, dritten, vierten, sechsten oder 

siehenten Stufe der Tonleiter anfangen. 

Wenn ein Fuhrer mit der zweiten, dritten oder iiberhaupt mit einer andern Stufe der Tonleiter, als mit der 
Tonika oder deren Dominante beginnt, und dabei in seiner Tonart bleibt, so kann derselbe ohne Veranderung eines 
Intervalls eine Quinte hoher oder eine Quarte tiefer in den Gefahrten ubertragen werden. Enthalt jedoch ein solcher 
Fiihrer einen Uebergang in die Tonart seiner Dominante, so verfiihrt man nach den bereits angegebenen Kegeln; man 
leitet namlich alsdann den Gefahrten an derselben Stelle durch eine Einschrankung oder Erweiterung seiner Melodie von 
der Tonart der Dominante in die Haupttonart zuriick. Ich gebe nun auch von dieser Art verschiedene Beispiele. 

Ein Fuhrer, welcher mit der zweiten Stufe beginnt, 

veranlasst bei seinem Gefahrten einen Anfang mit der sechsten Stufe; zum Beispiel: 

Fiihrer. Gefahrte. 
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Weil hier der Fuhrer von der Tonart C-dur ausgeht und eine Modulation nach G-dur macht, muss der Gefahrte 
von G-dur ausgehend eine solche zuriick nach C-dur machen. Die gegenseitige Umtauschung dieser beiden Tonarten 
findet im zweiten Takte nach der Pause statt. 

Marpurg gibt indessen in seiner Abhandlung von der Fuge mit der sechsten Stufe auch zugleich die fiinfte als 
Beantwortung der zweiten Stufe an, wiewohl der funften Stufe als Dominante eigentlich nur die Beantwortung der Tonika 
zukommt. Derselbe sucht seine Meinung durch das nachstehende Beispiel zu bewahrheiten : 
Fiihrer. Gefahrte. 




Diese Beantwortung widerstrebt aber der allgemeinen Kegel, well der Gefahrte in der Tonart der Unterdominante 
(in C-dur) steht, anstatt er in der Oberdominante (in D-dur) stehen sollte. Der Fuhrer ware deshalb besser mit einem 
Schliissel in G-dur abgefasst, wo er alsdann regelmassig durch die sechste Stufe beantwortet wird: 
Fiihrer. Gefahrte. 
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Ein Fiihrer, welcher mit der dritten Stufe beginnt, 

veranlasst bei seinem Gefahrten einen Anfang mit der siebenten Stufe. 



Fiihrer. 
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Gefahrte. 
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Der Anfang und Scbluss dieses Fiihrers ist in C-dur, und sein Gefahrte besteht daher aus einer strengen Nach- 
ahmung in der Unterquarte. 

Hier fiihrt Marpurg in dem yorhingenannten Werke mit der siebenten Stufe auch zugleich die sechste Stufe als 
ausnahmsweise Beantwortung der dritten Stufe an, und gibt dariiber zwei Beispiele, wovon ich nur das erste hersetze: 
Ftihrer. Gefahrte. 
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Die Melodie dieses Fiibrers bewegt sich hier in der plagalischen Tonreibe von C-dur, und die seines Gefahrten 
in der authentischen , weshalb die Beantwortung des Tones f im Fiihrer durch den Ton h im Gefahrten voUkommen 
gerechtfertigt erscheint. Weil aber dadurch der erste Takt von beiden Theilen in C-dur steht , so ware es in harmonischer 
Beziehung dennoch besser gethan, wenn man den Gefahrten zum Fiihrer machte, und denselben folgendermassen 

beantwortete : 

Fiihrer. Gefahrte, 
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wo jedoch der Fiihrer mit der sechsten, und sein Gefahrte mit der dritten Stufe der Tonleiter beginnt. 

Ein Fuhrer, welcher mit der vierten Stufe beginnt, 

veranlasst bei seinem Gefahrten einen Anfang mit der ersten oder achten Stufe. 
Fiihrer. Gefahrte. 
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Der Fiihrer enthalt in seinem dritten Takte einen Quintensprung von der Tonika in die Dominante, mit welcher 
er auch schliesst; weshalb sein Gefahrte an derselben Stelle einen Quartensprung von der Dominante in die Tonika 
macht, um darin zu schliessen. 

Ein Fiihrer, welcher mit der sechsten Stufe beginnt, 

veranlasst bei seinem Gefahrten einen Anfang mit der dritten Stufe. 

Fiihrer. Gefahrte. 
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Bis zur Halfte des zweiten Taktes sind sich Fuhrer und Gefahrte in ihren Intervallenfolgen ganz gleich; da 
aber der Fuhrer von hier an eine Modulation in die Tonart der Dominante macht, so musste im Gefahrten, um den- 
selben in die Haupttonart zuriickzuleiten, eine Einschriinkung stattfinden. 

Ebenso wie man die Quarte stets nur durch die erste (oder achte) Stufe beantwortet, erhalt auch die sechste 
Stufe ihre Beantwortung am besten nur allein durch die dritte Stufe; wenigstens wird fiir die Beantwortung der sechsten 
Stufe durch die zweite nie ein geniigender Grund vorhanden sein. 

Ein Eilhrer, welcher mit der siebenten Stufe beginnt, 

veranlasst bei seinem Gefahrten einen Anfang mit der erhohten vierten Stufe. 
Fiihrer, Gefahrte. 




In diesem Fuhrer ist ebenfalls eine Modulation von C-dur nach G-dur enthalten, welche im Gefahrten durch eine 
solche von G-dur zuriick nach C-dur erwiedert wird, was hier nicht anders geschehen konnte, als dass man den Quinten- 
sprung d-a im zweiten Takte des Fiihrers, im Gefahrten durch den Quartensprung a-d beantwortete; wodurch alsdann 
vor und nach diesem Sprunge in beiden Theilen alle Intervalle einerlei Grosse behalten. 
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Wenn sich nun auch die Beantwortung der siebenten Stufe durch den erhohten vierten Ton meistens fur ganz 

dazu geeignet erweist, so gibt es dennocli Falle, wo die Beantwortung durch die dritte Stufe geschehen kann; zum 
Beispiel : 

Fiihrer. Gefahrte. 
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Doch ist es auch hier noch die Frage: oh man diese beiden Satze nicht besser mit einander vertauscht, und den 
Gefahrten zum Fiihrer macht, weil alsdann der Ftihrer mit der Terze der Tonika anfangen, und im Gefahrten mit der 
Terze der Dominante regelmassig beantwortet wiirde. 



Die Beantwortung von Fiihrern in Moll, mit Bezugnahme auf verschiedene 

anssergewohnliche Falle. 

Es sind zwar schon einige Fugenthemas unter den bis jetzt gezeigten vorgekommen, welche einer Molltonart 
angehorten, ohne dass ich dabei eine Bemerkung bezuglich ihrer Tonart zu machen ftir nothig hielt, weil dieselben regel- 
massig gebildet waren. Fangt namlich ein Fiihrer in Moll mit der Tonika oder mit deren Dominante an, und endet auch 
mit einem von diesen zwei Tonen, (oder mit der Terze derselben) dann hat man bei dessen Beantwortung ganz dieselben 
Regeln, wie bei einem solchen in Dur zu beobachten, was die zwei folgenden Beispiele noch ferner bestatigen sollen, von 
welchen das eine in A-moU und das andere in C-moll steht. 

Fiihrer. Gefahrte. 
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Dieser Fiihrer beginnt mit der Tonika a, und macht eine Modulation nach E-moll, also in die Tonart seiner 
Dominante, welche schon gleich mit dem zweiten Tone, mit c vorbereitet wird, weshalb dieses c nicht nur als dritte 
Stufe von A-moll, sondern auch zugleich als sechste Stufe von E-moll anzusehen ist, und demzufolge im Gefahrten — 
welcher mit der Dominante anfangt — nicht durch g, sondern durch f, also mit der sechsten Stufe von A-moll beant- 
wortet werden muss. Wollte man im zweiten Takte des Fiihrers gis anstatt g nehmen, so wiirde der Gefahrte jedenfalls 
abnorm ausfallen, woven man sich bei naherer Prufung selbst tiberzeugen kann. Der folgende Fiihrer von (S. Bach) 
welcher mit der Dominante anfangt, und mit der Terze der Tonika schliesst, enthalt ebenfalls eine ganz der Kegel 
gemasse Beantwortung. 

Fiihrer. Gefahrte. 
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Da auch hier die Einschrankung des Gefahrten gleich zu Anfang mit der zweiten Note geschieht, so wurde in demselben 
ebensowenig eine fernere Veranderung nothig als in dem vorhergehenden, und der vierte Ton (g) im Fiihrer war deshalb 
nicht mit der Tonika (c), sondern mit d, als Quinte der Dominante von G-moll zu beantworten, weil dieser Ton g im Fiihrer 
nicht als Tonika des G-moll sondern als Quinte des C-moll-Dreiklanges gilt. Aus demselben Grunde konnte auch die 
letzte Note e im ersten und zweiten Takte des obigen Fiihrers in A-moll nicht durch a, sondern nur durch h beant- 
wortet werden , wie man denn iiberhaupt nach geschehener Modulation keine Riicksicht mehr auf eine gegenseitige 
Beantwortung von Tonika und Dominante zu nehmen hat. 

Wie man gefunden haben wird, wurde in diesen zwei Beispielen die Erwiederung der beiden kleinen Terzen von 
Tonika und Dominante genau beobachtet, von welcher Eegel auch nicht ohne gegriindete Ursache abgewichen werden 
darf. Indessen kann es sich aber ereignen, dass man bei einem Fiihrer in Moll die kleine Terze der Tonika durch die 
grosse Terze der Dominante beantworten muss. Dieser Fall tritt ein, wenn der Fiihrer mit der Dominantharmonie (also 
mit einem Halbschlusse) endet, und dessen Gefahrte unmittelbar darauf folgt; zum Beispiel: 
Fuhrer. Gefahrte. p»,i- 1 
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Das f im ersten Takte des Fiihrers kann demnach hier nicht anders als durch cis beantwortet werden, weil der 
Gefahrte im vierten Takte eintritt und deshalb die Beantwortung mit c einen unharmonischen Querstand verursachen 
wiirde. Die noch ferneren Abanderungen, welche durch die Beantwortung dieses Fiihrers im Gefahrten der Modulation 
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wegen iVl gesckelien hatten, befinden sich im zweiten und dritten Takte des letzteren, deren Nothwendigkeit man bei 
aufmerksamer Untersuchung dieser zwei Satze nunmehr leicM einseJhen wird, SoUte jedoch ein derartiger Fiihrer auf 
nachstehende Weise beginnen: 
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dann ware dieser Takt so zu beantworten : 
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das f des Fiihrers wiirde also durch h, und das g desselben durch cis beantwortet. Man thut aber besser, eine solche 
- Beantwortung zu vermeiden, indem sie den Gefabrten bis zur Unkenntlicbkeit entstellt. — Auch die Beantwortung des 
folgenden Fitbrers aus der Gis-mollfuge von S. Bach eine exceptionelle ; 
Fiihrer. Gefahrte. 
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denn der Gefahrte macht bier augenscbeinlich eine formliche Modulation nach Cis-moU anstatt nach Fis-moU, also in die 
Tonart der Unterdominante anstatt in die Oberdominante, was anscheinend der allgemeinen Kegel widerstrebt. Hatte 
Bacb seine Beantwortung in nacbstebender Weise ausflihren woUen: 




so ware allerdings im ersten Takte der Tonart der Oberdominante Geniige geschehen; es entstebt aber dadurch im zweiten 
Takte aus der tibermassigen Quarte cis-iisis die grosse Terze dis-fisis. Bach war es aber darum zu thun, die iiber- 
massige Quarte, als ein sehr bezeichnendes Intervall im Gefabrten genau wiederzugeben , und zog desbalb vor, diese, 
scbeinbare Ausnahme in der Modulation zu machen. 

Der Fiibrer beginnt namlich mit der Tonika und endigt mit der Dominante, wesbalb im Gefabrten, um mit 
demselben von der Dominante in die Tonika zuriickzukehren, jedenfalls eine Aenderung stattfinden' musste, und diese gescbah 
bier am besten mit der zweiten Note; jede andere Beantwortung wiirde die Melodie des Gefabrten beintracbtigt baben. 

Das Ungewohnlicbe dieser Beantwortung liegt im Ganzen eigentlich nur in der Erhohung der beiden kleinen 
Terzen von Dominante und Tonika zu Anfang des Fubrers und Gefabrten, weil durcb dieselben die Tonart (namentlich 
die des Gefabrten) zweifelbaft wird; denn der Kegel nacb miisste der Fiihrer von der Tonika in die kleine Terze der 
Dominante, (also nach fis) und der Gefahrte von der Dominante in die kleine Terze der Tonika (also nach h) geheu, 
wodurcb die Umtauschung dieser zwei wesentlichen Tone beztiglich der beiden Molltonarten ganz naturlich ware. Bei 
diesem Verfahren hatte aber der erste Takt des Fubrers und des Gefabrten offenbar an Wirkung verloren, und es stellt 
sich sonach heraus: dass Bach die zweckgemasseste Beantwortung fiir sein Fugenthema wahlte. Mit mehr Freiheit 
behandelt derselbe dagegen den ersten Wiederschlag in seiner Cis-mollfuge , in welcher der Gefahrte dem Fuhrer zuerst 
ganz richtig nachgebildet ist: 

Fiihrer. Gefahrte. 
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denn der Fiihrer macht seinen Anfang mit der Tonika und schliesst auch mit derselben, wonach der Gefahrte stets ohne 
Veranderung eines Intervalls in die Tonart der Oberdominante transponirt wird. Bach setzt nun aber diesen Wieder- 
schlag mit dem Alt und Discant in folgender Weise fort: 

Fiihrer. G-efahrte. 
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und verkiirzt also nicht nur die erste Note des Fiihrers, sowie die erste und vorletzte Note des Gefabrten um die Halfte 
ibrer Dauer, sondern macht auch zugleich mit dem letzteren eine Modulation nach der Tonart der Unterdominante. Eine 
solche Anhaufung von Ausnahmen in einem Fugensatze kommt ubrigens nur einem Meister wie Bach zu, welcher sich 
liber all' sein Thun Rechenschaft zu geben wusste; der Neuling in dieser Schreibart hat sie jedoch ganzlich zu vermeiden. 
Einen ferneren Ausnahmsfall in Betreff der Nachbildung des Gefabrten zeigt auch die D-mollfuge dieses Meisters. 
Fiihrer. Gefahrte. 
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Der Fiihrer beginnt mit der Tonika und endigt mit der Dominante, demnach soUte der Gefalirte mit der Tonika 
endigen. Anstatt dessen endigt er aber auf der zweiten Stufe der Tonika, und also auf der Quinte der Dominante. 

Es lag sehr nahe, den Fiihrer mit der Terze der Tonika (mit f) und den Gefahrten sonach mit der Terze der 
Dominante (mit cis) zu endigen, wodurch Fiihrer und Gefahrte eben so leicht zu verbinden waren; dies scbeint aber 
keinesfalls Bacb's Absicht gewesen zu sein, sonst wurde er es gewiss getban haben. Dass indessen dieser Fiihrer, ohn- 
eracbtet er mit der Tonika anfangt und mit der Dominante endigt, nur durcb eine canoniscbe Nacbahmung zu beant- 
worten war, wird man bei genauer Priifung desselben von selbst finden, denn weder im ersten noch im zweiten Takte 
des Gefabrten bietet sicb eine gegriindete Veranlassung fiir eine Veranderung dar; und Bach war bier also gleichsam 
genothigt, die strenge Beantwortung der Melodie einer consequenten Harmonie vorzuziehen. 

Die Beantwortung von Fiihrern, welche chromatische Intervalle enthalten. 

In alien bisber vorgekommenen Fugenthemas wurden chromatische Tonfolgen durchaus vermieden, weil man auf 
die Beantwortung derselben ins Besondere Riicksicht zu nehmen hat; und icb werde daher jetzt an einigen Fiihrern, in 
welchen chromatische Intervalle enthalten sind, auf Das, was hinsichtlich ihrer Beantwortung zu beobachten ist, auf- 
merksam machen, damit sich der Schiller bei seinen Studien auch hiermit zurechtzufinden weis. 

Ein jedes chromatische Intervall, welches ein Fuhrer enthalt, gleichviel, ob dasselbe ein harmonischer Bestandtheil 
eines Akkordes, oder nur ein melodischer Durchgangston ist, muss im Gefabrten genau erwiedert werden. 

Die Beantwortung eines chromatischen Ftihrers, der mit der Tonika beginnt und schliesst, geschieht gerade so, wie 
bei einem solchen mit nur diatonischen Intervallen; der Gefahrte wird also ohne Veranderung in die Tonart der Ober- 
dominante transponirt. Dagegen hat man aber bei der Beantwortung von einem chromatischen Fiihrer, dessen Grenz- 
punkte die Tonika und Dominante sind, im Gefabrten die dabei erforderliche Einschrankung oder Erweiterung allemal 
entweder vor, oder nach den chromatischen Gangen zu bewirken; zum Beispiel: 

Die Beantwortung eines chromatisclien Fiihrers, welcher mit der Tonika beginnt nnd schliesst. 

Fiihrer. Gefalirte, ^^__^ 
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Der Gefahrte enthalt also alle chromatischen Intervalle des Ftihrers ganz genau, und ebenso bilden auch seine 
diatonischen Intervalle eine strenge Nachahmung des letzteren. 

Die Beantwortung eines chromatischen Fiihrers, welcher mit der Tonika heginnt 

und mit der Dominante schliesst. 



Fiihrer. 






Gefahrte. 
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Die Modulation nach G-dur geschieht bier erst ganz am Schlusse,des Fiihrers durcb den Leiteton fis, an welcher 
Stelle alsdann auch der Gefahrte vermittelst einer Einschrankung in C-dur schliesst. Ich zeige nun noch die Be- 
antwortung eines chromatischen Fiihrers, der mit der Dominante anfangt und mit der Tonika endigt. 

Die Beantwortung eines chromatischen Fiihrers, welcher mit der Dominante beginnt 

und mit der Tonika schliesst. 



Fiihrer. 
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Gefahrte. 
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Da der Fiihrer gleich zu Anfang von der Dominante in die Terze der Tonika geht, so veranlasst dies bei dem 
Gefabrten den Gang von der Tonika in die Terze der Dominante, wodurch sich von bier an beide ganz vollkommen 
ahnlich sind. 

Diese drei Beispiele mogen hinreichen um daran die Anwendung von chromatischen Intervallen bei einem Fugen- 
thema kennen zu lernen. ^SoUte jedoch der Studirende bei seinen Versuchen wegen der richtigen Beantwortung von 
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chromatischen Tonen in Zweifel gerathen, dann ist es fiir ihn von Vortheil, wenn er den Fiihrer sammt dem Gefahrten 
vorher nur diatonisch notirt, und alsdann erst diejenigen ganzen Tone, welche chromatisch werden soUen, halbirt^ wobei 
er dieselben natiirlich anch zugleich mit den betreffenden Versetzungszeichen zu versehen hat. 

Die Beantwortung von Fugenthema's in den alten Kirchentonarten. 

Wenn sich auch in jetziger Zeit fiir den schaffenden Kiinstler vielleicht nur ausserst selten eine Veranlassung 
finden wird, Fugen in den alten Tonarten zu setzen, so glaube ich dennoch meinen Lesern Einiges hieruber erklaren und 
mit Beispielen darlegen zu miissen, und ware es audi nur deswegen, damit sie eine klare Anschauungsweise dieser 
Fugenart, welche in manclier Beziebung von unserer jetzigen abweicht, gewinnen. 

Die griindlicbe Kenntniss dieser alten Tonarten muss ich indessen bei dem Studirenden voraussetzen ; im Falle sich 
also derselbe nicht ganz heimisch darin fiihlen sollte, mag er zuvor das letzte Kapitel von meiner Harmonielehre noch 
einmal genau durchnehmen; d'enn nur eine voUige Vertrautheit mit den Eigenthumlicbkeiten dieser Tonarten wird ihm 
ein richtiges Verstandniss von den in denselben construirten Fugensatzen ermoglichen. Um jedoch diesen Gegenstand 
den sich dafiir Interessirenden so verstandlich als moglich darzustellen, wird es dennoch nothig sein, mindestens Dasjenige 
von den alten Tonarten, was sich speciell auf die Beantwortung eines Fugenthemas bezieht, hier noch einmal voriiber- 
gehend zu beruhren» 

Die Beantwortung eines Fugenthemas in den alten Kirchentonarten hat weiter nichts mit den jetzt gebrauchlichen 
gemein, als die gegenseitige Erwiederung von Tonika und Dominante zu Anfang des Fiihrer und Gefahrten; in allem 
Uebrigen sind beide Arten wesentlich von einander unterschieden. 

Weil namlich nach den Regeln der alten Schreibart bei der Construction eines Fiihrers und Gefahrten stets die 
authentische und plagalische Tonfiihrung beobachtet wird, so geschieht ihre Verbindung ohne alle Modulation. Hat zum 
Beispiel der Fiihrer die authentische Tonlage, so erhalt der Gefahrte jederzeit die plagalische; und ist die Tonlage des 
Fiihrers eine plagalische , so erhalt alsdann " der Gefahrte die authentische. Die authentische Tonlage erstreckt sich 
bekanntlich von der Tonika bis zu ihrer Oktave, und die plagalische Tonlage ebenso von der Unterquarte bis zur Ober- 
quinte der Tonika. 

Der Normalumfang der dorisch-authentischen Tonart ist also von d bis d, und der von der dorisch - plagalischen 
Tonart von a bis a; namlich: 

Dorisch-auth : Dorisch-plag: 



Eine authentische Melodie bewegt sich demnach um die Dominante herum, deren beide Grenzpunkte die Tonika 
ist, wahrend eine plagalische Melodie ihre Tonika umgibt, und dieselbe von unten und oben durch die Dominante be- 
grenzt. Es ist aber bei keiner von diesen beiden Tonarten nothwendig, den Umfang einer Pktave einzuhalten; man 
kann vielmehr denselben bei jeder um einige Tone erweitern oder verringern, je nachdem es eine darin gesetzte 
Melodie erfordert. 

Die Beniitzung des ganzen Tonumfanges fiir eine Melodie (namlich von der Prime bis zur Oktave) nannte man 
ehedem eine voUkommene Tonart, (modus perfectus.) Erstreckte sich aber der Umfang einer solchen nur bis zur Quarte, 
Quinte oder Sexte, dann nannte man es eine unvollkommene Tonart, (modus imperfectus.) Wurde ferner von der 
Melodie die Oktave um einen oder mehrere Tone iiberschritteu , so hiess das eine ubermassige Tonart, (modus excedens,) 
und endigte eine Melodie nicht mit der Tonika, so gait dieselbe fiir eine unregelmassige Tonart, (modus anomalicus.) 
Weder eine authentische noch eine plagalische Tonart wird durch ihren Anfang, sondern durch die Tonlage ihrer 
Melodie bestimmt, denn es kann ein authentischer wie ein plagalischer Fiihrer sowohl mit der Tonika als mit der 
Dominante anfangen und endigen, Natiirlich gilt dasselbe auch bei dem Gefahrten. Der ganze Unterschied zwischen 
einer authentischen und einer plagalischen Tonart besteht demnach in nichts Anderem als in ihrer verschiedenen Ton- 
lage; beide haben namlich einen gemeinschaftlichen Grundton, und auserdem auch ganz dieselben Ausweichungen. 

Ich werde nunmehr von jeder der sechs alten Tonarten (also von der dorischen, phrygischen, lydischen, mixo- 
lydischen, aeolischen und jonischen Tonart) einige Fugenthemas nebst deren Beantwortung hersetzen, woran man die 
Anwendung ihrer theils voUstandigen und theils unvoUstandigen authentischen und plagalischen Tonlagen, sowie auch ihre 
noch fernere charakteristische Beschaffenheit im Vergleiche mit Fugensatzen der neueren Zeit, durch die zu jeder Tonart 
besonders beigefiigten Erlauterungen hinliinglich kennen lernen kann. 

J, G. Hauff, Stndium in der Fuge. Bd. V. 3 
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Die Beantwortung eines Fiihrers in der dorischen Tonart. 

In (D-dorisch.) 

Die dorische Tonleiter hat ihren ersten halben Ton von der zweiten zur dritten Stufe (von e zu f) und den andern 
von der sechsten zur siebenten Stufe, (von h zu c). Dieselbe enthalt demnach von ihrem Grundtone aus genommen eine 
kleine Terze und eine grosse Sexte, welche letztere sie von unserem D-moU unterscheidet. Es darf daher weder im Fiihrer 
noch im Gefahrten der Ton b enthalten sein, indem die grosse Sexte h, nachst der kleinen Terze f die charakteristisclien 
Merkmale dieser Tonart sind, Aber auch der Leiteton cis muss sowobl im Fiihrer als im Gefahrten vermieden werden, 
weil der friiheren Regel zufolge beide Bestandtheile ohne eine fiihibare Modulation bleiben sollen, weshalb weder bei dem 
einen noch andern durch den Leiteton, sondern wie bei den alten Choralmelodien, der Schluss stets nur von der Ober- 
sekunde in die Tonika gemacht wird, wie denn iiberhaupt hier die Aufeinanderfolge von Fiihrer und Gefahrten moistens 
in gedrangterer Weise als bei einem Wiederschlage der neueren Art geschieht. Nach der Beendigung des Fiihrers oder 
Gefahrten ist es jedoch erlaubt, ein b anstatt einem h, und ein cis anstatt einem c zu setzen. Der Gebrauch des b fiir 
h hat seinen Grund in der Melodie, urn namlich darin den Tritonus f-h nicht fiihlbar werden zu lassen, und der Gebrauch 
des cis fiir c, um damit nach der Tonika hinzuleiten. Das folgende Beispiel soil nun einen Fiihrer und Gefahrten in der 
dorischen Tonart zeigen. 

Fiihrer. Gefahrte. 
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Seinem Anfange und Schlusse sowie seinen Intervallenfolgen nach zu urtheilen, konnte dieser Fiihrer auch als 
D-moU, und dessen Gefahrte auch als A-moll angehorig betrachtet und behandelt werden; dass aber dennoch beide in 
der dorischen Tonart stehen, kann man an ihrer Verbindung sehen, welche ich deshalb hierher setze: 
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Der Gefahrte wartet also das Ende des Fuhrers nicht ab, sondern tritt vielmehr schon im vierten Takte ein. 
Ausserdem gibt auch die harmonische Construction dieses Satzes ebensowenig D-moll als A-moll kund ; und da der Fuhrer 
mit dem Tone d beginnt, welcher im Gefahrten durch a erwiedert wird, so kann darunter keine andere Tonart als die 
dorische zu verstehen sein. Der Fiihrer bewegt sich also in der dorisch-authentischen Tonlage, denn sein Umfang erstreckt 
sich von der Tonika bis zur Dominante, (von d bis a) und die Tonlage des Gefahrten — obschon derselbe ebenfalls eine Quinte 
im Umfange hat — ist die dorische-plagalische, was man daran erkennt, dass er von a ausgehend die Tonika als Quarte enthalt. 

Im vorigen Jahrhundert wurde auch ofter die erste Strophe einer Choralmelodie als Fugenthema beniitzt und um 
auch hiervon ein Beispiel zu geben, wahle ich dazu den Choral: ;,Mit Fried' und Freud' ich fahr' dahin", dessen Tonlage 
eine vollkommen authentische ist, weil sich ihr Umfang von der Tonika bis zu deren Oktave erstreckt. 
Fiihrer. Gefiihrte. 
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Der Quintensprung von der Tonika in die Dominante zu Anfang des Fuhrers wurde im Gefahrten der allgemeinen 
Regel nach durch den Quartensprung von der Dominante zuriick in die Tonika beantwortet; alle iibrigen Intervalle sind 
aber in beiden Theilen einander voUig gleich. 

Die Beantwortung eines Fiihrers in der phrygischen Tonart. 

(In E-phrygiscli.) 

Diese Tonart unterscheidet sich von alien andern alten Kirchentonarten durch ihre kleine Sekunde, (von e zu f ) und noch 
ausserdem auch durch ihren Schluss, bei welchem stets der grosse Dreiklang e-gis-h anstatt dem kleinen e-g-h genommen wird, 
Fiihrer. Gefahrte. 
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Sowohl an diesem Fiihrer als an dessen Gefahrten erkennt man sogleich, dass dieselben keiner von unseren Ton- 
arten angehoren, und die Beantwortung der zwei ersten Tone e und h des Fiihrers durch h und e im Gefahrten lasst 
nur auf die phrygische Tonart schliessen, Zu bemerken ist hier noch : dass die Sekunde h-c im ersten Takte des Fuhrers, 
im Gefahrten durch die Terze e-g erwiedert werden musste, weil nur auf diese Weise eine moglichst getreue Aehnlichkeit 
mit dem Fiihrer herzustellen war. 

Wenn in dieser Tonart ein Fugenthema mit einem Quarten- oder Quintensprunge von der Dominante in die Tonika 
beginnt, dann ist es gestattet, die Tonika durch die Unterdominante zu beantworten, weil hier die Beantwortung der Tonika 
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durch die Oberdominante meistens die Melodie des Gefahrten zu sehr beeintrachtigt wird ; zum Beispiel bei dem Chorale : 
^Herzlicb tbut mich verlangen.'^ 

Ftihrer. Gefahrte. 
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Man siebt also bier im Gefahrten eine strenge Nachahmung des Fiibrers. WoUte man aber den Quartensprung 
h-e zu Anfang des Fiihrers durch den Quintensprung e-h, also die Tonika durch die Dominante erwiedern, so wiirde der 
Gefahrte jedenfalls melodisch und harmonisch entstellt, und die von mir angegebene Beantwortung dieser Choralstrophe 
ist daher die allein richtige. 

Die Beantwortung eines Fiihrers in der lydischen Tonart. 

(In F-lydiscL) 

In der lydischen Tonleiter befindet sich der erste halbe Ton von der vierten zur funften Stufe, und der zweite von 
der siebenten zur achten Stufe ; diese Tonart ist demnach die einzige, in welcher die Dominante mit der Tonika zugleich 
einen Leiteton hat. Wegen der iibermassigen Quarte (von f zu b) wurde dieselbe aber von jeher gegen alle andern 
Tonarten am wenigsten in ibrer urspriinglichen Gestalt gebraucht; denn um eine durch dieses tibermassige Intervall ent- 
stehende unmelodische Tonfiihrung zu vermeiden, nahm man gewohnlich b fiir h, was jedoch keinesfalls bei einem in der- 
selben gebildeten Fugenthema sein darf, weil es dadurch als einer versetzten jonischen Tonart angehorig zu betrachten 
ware. Der nachstehende Fiihrer ist indessen ganz der lydischen Tonart gemass beantwortet. 

Fiihrer. Gefahrte. 
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Dieser Fiihrer beginnt mit der Tonika und endigt mit der Dominante, weshalb sein Gefahrte mit der Dominante 
anfangen und mit der Tonika endigen muss, Aus diesem Grunde konnte der Ton e im ersten Takte des Fiihrers (welches 
die Terze der Dominante ist) nicht durch h, sondern nur durch a (also nur durch die Terze der Tonika) beantwortet 
werden, und eine Beantwortung wie die bier folgende, ware daher fehlerhaft : 
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Wie ich mich schon im einundzwanzigsten Kapitel des ersten Bandes ausgesprochen babe, wurde die lydische Ton- 
art ihrer Harte wegen schon in der friihesten Zeit fiir den christlichen Cultus am wenigsten geeignet gefunden und die 
in dieser Tonart gesetzten Chorale sind deshalb wahrscheinlich durch die Erniedrigung ihrer iibermassigen Quarte (welche 
die Ursache dieser Harte war) alle nach und nach ins Jonische ubergegangen. Damit aber die Beantwortung einer lydischen 
Choralmelodie dennoch bier nicht fehle, bestimme ich dazu das Lied: ^jErmunt're dich mein schwacher Geist^', dessen erste 
Strophe sehr wohl als lydisches Fugenthema behandelt werden kann; zum Beispiel: 
Fiilirer. Gefahrte. 
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Der Anfang dieses Fuhrers geschieht wie man sieht mit f, also mit der Tonika und dessen Schluss mit der Dominante c. 
Der Gefahrte musste demnach mit der Dominante anfangen und mit der Tonika schliessen, was nicht anders stattfinden 
konnte, als den Terzensprung im dritten Takte des Fuhrers, namlich a-c, durch den Sekundenschritt e-f zu beantworten. 

Die Beantwortung eines Fiihrers in der mixolydischen Tonart. 

(In G-mixolydisch.) 

Die mixolydische Tonart hat bis auf ihre, kleine Septime f alle anderen Tone mit unserer G-durtonleiter gemein ; 
ihr erster halber Ton befindet sich demnach von der dritten zur vierten Stufe und ihr zweiter von der sechsten zur 
siebenten Stufe. Die kleine Septime darf weder im Fiihrer noch im Gefahrten erhoht vorkommen, denn durch ihre Er- 
hohung (durch fis) entstiinde sogleich eine versetzte jonische Tonleiter. Eine Tonfolge wie etwa diese : 
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wodurch sich im ersten Motive die mixolydisch-authentische und im zweiten die mixolydisch- plagalische Tonfiihrung un- 

verkennbar kund gibt. Die grosse Terze der Tonika wird also in diesem Falle durch die kleine Terze der Dominante 

(h also durch f) beantwortet. 
« 
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Wenn hingegen in dieser Tonart ein Fiilirer mit der Terze der Tonika (also mit h) endet, so darf sein Gefahrte 
nicht mit der Terze der Dominante (mit f) endigen, sondern es muss alsdann der Ton h. durch e namlich durch die Terze 
der Unterdominante beantwortet werden, zum Beispiel: 

Fiilirer. Gefahrte. 
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Die mixolydische Tonart [wird also liier nur durch den ersten Takt des Fiihrers und Gefahrten charakterisirt; im 
ersteren durch den Quintensprung g-d, und im letzteren durch den Quartensprung d-g. 

In den Choralmelodieen dieser Tonart findet der Schluss des ersten Einschnittes fast durchgangig in C-jonisch 
statt, und man wird daher leicht dazu geneigt sein, ein in derselben gewahltes Fugenthema als der jonischen Tonart an- 
gehorig zu betrachten, welches mit der Dominante g beginnt und mit der Tonika c schliesst; man erkennt aber die mixo- 
lydische Tonart sogleich im Hinblicke auf den ersten Ton des Gefahrten, welcher alsdann nur d sein kann, zum Beispiel 
an dem Choral: „Komm' Gott Schopfer heil'ger Geist" 

luhrer. Gefahrte. 
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denn soUte mit diesem Fiihrer die jonische Tonart gemeint sein, so miisste der Gefahrte mit c beginnen. 

Die Beantwortung eines Fiihrers in der aeolisclien Tonart. 

(In A-aeolisch.) 

Die aeolische Tonleiter enthalt ganz dieselbe Intervallenfolge wie unsere abwartsgehende A-moUtonleiter, denn ihre 
halben Tone liegen von der zweiten zur dritten und von der sechsten zur siebenten Stufe. Um auf ihre Tonika hinzuleiten, 
kann deren siebenter Ton wohl erhoht werden, doch darf das bei einer Fuge weder im Fuhrer noch im Gefahrten ge- 
schehen, Dagegen muss aber die Sexte stets klein bleiben, indem sie das einzige Intervall ist, welches die aeolische 
Tonart von der dorischen unterscheidet. Das folgende Beispiel zeigt einen Fiihrer, der mit der Dominante anfangt und 
mit der Tonika endet, weshalb sein Gefahrte mit der Tonika anfangen und mit der Dominante endigen muss. 
Fiihrer. Gefahrte. 
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Dieser Fuhrer machte im Gefahrten nur eine Aenderung vom ersten zum zweiten Tone nothig, alle anderen Tone 
des letzteren bilden aber alsdann eine strenge Nachahmung des ersteren. 

Zur Beantwortung eines aeolischen Choralfugenthemas beniitze ich den Anfang des Kirchenliedes : „Herr straf ' mich 
nicht in deinem Zorn". 

Fiihrer. Gefahrte. 



--tt il ^- ■ 


tp- f—^r^ 


-^^t 


J 


-f— 


^^=^f^f^ 


- P- « - 


= 3:^-^ t . 


L- — 1- — 1 — 1 


.« — Q- 


--H-" — 




1 — 1 1—- 


r V ^ ' 



Vorerst ist hier zu bemerken, dass der halbe Ton c-h zu Anfang des Fiihrers durch den ganzen Ton g-f beant- 
wortet wird, was alsdann auch die Beantwortung des ganzen Tones h-a durch den halben Ton f-e nach sich zieht, Der 
Grund hiervon ist: well der Ton f als sechste Stufa der Tonleiter nicht erhoht werden darf, Eine fernere Abweichung 
von der allgemeinen Kegel zeigt auch der Schluss des Gefahrten; denn da der Fiihrer mit der Tonika beginnt und mit 
der Dominante schliesst, so miisste der Gefahrte eigentlich mit der Dominante anfangen und mit der Tonika schliessen, 
anstatt dessen endigt er aber mit der zweiten Stufe. Diese Ausnahme erscheint jedoch besonders bei der Beantwortung 
einer Choralmelodie hinlanglich gerechtfertigt , weil auf diese Weise die Aehnlichkeit des Gefahrten mit dem Fiihrer er- 
halten bleibt, welche hier durch einen Schluss im Haupttone nicht herzustellen ware. 

Die Beantwortung eines Fiihrers in der jonischen Tonart. 

(In C-jonisch.) 

Von den alten Tonarten ist die jonische Tonart jedenfalls diejenige , welche am meisten mit unseren Durtonarten 
gemein hat; wenigstens ist die Intervallenfolge ihrer Tonleiter ganz dieselbe wie die der C-durtonleiter. Es befinden sich 
namlich in dieser und in jener die halben Tone von der dritten zur vierten und von der siebenten zur achten Stufe, 
weshalb d-enn auch die in der jonichen Tonart gebildeten Fugenthemas nur zuweilen durch ihren Tonschluss auf der Do- 
minante von solchen der neueren Art unterschieden sind, weil man denselben nicht durch die Erhohung des vierten Tones 
(durch fis) machen darf; zum Beispiel: 
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Die letzte Note h im zweiten Takte des Fiihrers muss demnach hier durch f beantwortet werden, Dagegen kotiiite 
aber die Beantwortung von einem Fiihrer wie der folgende auch ganz nach der jetzt gebrauchlichen Art geschehen, 
Fiihrer. Gefahrte. 
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Und ebenso auch die Beantwortung der ersten Strophe des Chorals: „Ein' feste Burg ist unser Gott". 
Fuhrer. Gefahrte. 
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WoUte man aber den Anfang des Chorals : ,,Wie schon leuchtet der Morgenstern" als Fugenthema behandeln , so 
ware dasselbe, um mit dem Gefahrten im Haupttone schliessen zu konnen, nur folgendermassen zu beantworten, obschon 
sich dieser alsdann entschieden zur Tonart der Unterdominante hinneigt: 
Fiihrer. Gefahrte. 
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denn durch eine canonische Nachahmung dieses Fiihrers in der Oberquinte miisste der Schluss des Gefahrten auf der 
neunten Stufe der Tonleiter (also mit d) geschehen; zum Beispiel : 
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und die zuerst angegebene Beantwortung ist daher richtiger, weil ihr Anfang und Schluss ganz mit der jonischen Tonart 
Ubereinstimmt. 

Der besseren Yeranschaulichung wegen theile ich nun noch von jeder der sechs alten Tonarten den Anfang einer zwei- 
stimmigen Fuge aus dem 1725 im Drucke erschienenen „Gradusadad Parnassum" von Johann Joseph Fux mit, an welchen 
man nebst ihrer Beantwortung auch zugleich die Verbindung des Gefahrten mit dem Fuhrer, sowie die harmonische Con- 
struction von den in damaliger Zeit gesetzten Tonstucken dieser Art sehen kann. 

I. Modus D. NB. 
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Modus C. 
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Von diesen sechs Beispielen wird man meine friihere Aussage, dass die Beantwortung eines Fugenthemas in den 
alten Kirchentonarten von einer solchen in unseren jetzigen Tonarten ganz verschieden ist, bestatigt finden; denn der 



Fiihrcr wie tier Oofalirte l)leibt bei den ersteren stets in derselben Tonart und die in einer derartigen Fuge vorkommen- 
den Modulationen gescliehen dalier in der liegel nacli der Beendigung des Fuhrers oder Gefahrten, wie man das an dem 
siebenten Talde des vierten Beispiels sehen kann, wo die Oberstimme erst zu Ende des Wiederschlags durcb den Ton cis 
nacb D-doriscli modulirt, Bezuglicli des ersten, zweiten, fUnften und sechsten Beispiels mache ich noch auf die mit einem 
NB. bezeicbneten freianscblagenden Dissonanzen anfmerksam. Diese Art von irregiilaren Durchgangen , wo die Sekunde 
in den Einklang geht, mlissen iibrigens damals wenig beanstandet worden sein, da sie liier (wie es scheint absicbtlich) so 
oft in Anwendiing gebracht sind. 

Dass iibrigens diese sechs alfcen Tonarten niclit nur wie bier, in ihrer urspriinglichen Tonlage vorkommen, sondern auch 
nach andern Tonen versetzt werden konnen, wird wohl Jeder wissen, der in denselben bewandert ist. Fiir Diejenigen 
aber, welche nicht voUig damit im Klaren sind, wird es eine gute Uebung sein, wenn sie diese oder ihre eigenen Fugen- 
themas auch auf verschiedene andere Tonstufen zu transponiren sucben, wodurch sie die Erfahrung machen werden, dass 
man zum Beispiel bei einer nach Gr versetzten dorischen Tonart ein b, bei einer nach H versetzten phrygischen Tonart 
ein fis und bei einer nach Es versetzten lydischen Tonart ein b und ein es vorzeichnen muss, um die ganzen und halben 
Tone in deren Tonleiter niit jenen ihrer Stammtonart analog zu erhalten. 



3. 



Von der Gregenharmonie. 

Jede in einer Fuge vorkommende freie contrapunktische Begleitung des Fuhrers und Gefahrten bezeichnet man 
mit dem Worte Gegenharmonie , wiewohl dafiir die Benennung ,, freie Gegenstimme" ihrem Zwecke mehr entsprechen wiirde. 

Die erste Anwendung der Gegenharmonie geschieht bei einer einfachen Fuge gewolmlich mit dem Eintritte des Ge- 
fiiLrten, indem sie sich dem Fiihrer unmittelbar anschliesst, und in Gemeinschaft mit dem Gefahrten einen zweistimmigen 
coiitrapunktischen Satz biklet. 

Eine gut gewiihlte Gegenharmonie kann das Interesse an einer Fuge sehr erhohen, und es ist deshalb wohlgethan, 
die moglichste Sorgfalt darauf zu verwenden. Gewohnlich beobachtet man bei dem Entwurfe der Gegenharmonie die 
llegeln der fiinften Gattung des einfachen Contrapunktes ; doch ist es einer mehrfachen Anwendung wegen vortheilhafter, 
wenn man dieselbe zugleich im doppelten Contrapunkte der Oktave entwirft. Durch die Abfassung der Gegenharmonie in der 
fiinften Gattung des einfachen Contrapunktes ist deutlich ausgesprochen, dass ihre metrische Beschaffenheit von jener des Fugen- 
satzes verschieden sein muss, damit sich beide Theile gehorig von einander unterscheiden. Besteht daher ein Fugenthema 
aus Noten von langerem Werthe, (aus ganzen und halben Zeitnoten) so walilt man fiir dessen Gegenharmonie lebhaftere 
Notengattungen , um dem Satze eine ihm angemessene Lebendigkeit zu verleihen. Ein Fugenthema von lebhafter Be- 
wegiing wird hingegen eher eine ruhiger gehaltene Gegenharmonie verlangen. Doch kann es auch sein, dass die Gegen- 
harmonie hinsichtlich ihrer Notengattungen von derselben Construction wie die des Fugenthemas ist. Die darin enthaltenen 
Noten von langerer Dauer, diirfen aber alsdann nicht zu gleicher Zeit mit einander fortschreiten , es mlissen vielmehr in 
diesem Falle die Stimmen durch ein gegenseitiges Alterniren die Bewegung zu steigern suchen, so dass stets kleinere 
Takttheile fiihlbar werden. Damit namlich der Fhiss einer Fuge nicht in's Stocken gerath, muss man fortwahrend darauf 
bedacht sein, die in derselben einmal angeregte und herrschend gewordene Bewegung durch eine zweckentsprechende 
Metrik soviel als thunlich im Gauge zu erhalten. 

An den nachstehenden Fugensatzen wird man nebst der verschiedenartigen Bildung von Gegenharmonien auch zugleich 
die mannigfache Verbindung der Gefabrten mit ihren Fiihrern naher kennen lernen. Als erstes Beispiel hiervon mag das 
folgende gelten: 

Gefahrte. 
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Gegenharmonie. 



Die Gegenharmonie schliesst sich hier unmittelbar dem Fiihrer an, und halt die schon in seinen letzten Takten 

angeregte Viertelbewegung bis zum achten Takte fest, wo dieselbe alsdann in gleicher Weise von dem Gefahrten iiber- 

nommen wird. Mit dem nachsten Beispiele (aus Bach's Kunst der Fuge) verhalt es sich gerade so; die Bewegung in 
demselben wird namlich stets durch eine beiderseits verschiedene Metrik der Stimmen unterhalten. 
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Oefter beginnt auch die Gegenliarmonie mit einem Motive des Fuhrers, wodurch sie mit diesem nocli inniger zusammenliangt. 
Fulirer, ■ Gegenliarmonie. 




Da die Fiihrer dieser drei Beispiele im Niedertakte beginnen, so konnte in denselben die Gegenliarmonie mit dem 
Gefahrten zu gleicher Zeit eintreten. Fangt aber ein Fiihrer im Auftakte an, dann gescliieht der Eintritt des Gefiibrten 
allemal entweder schon etwas vor, oder gleich nach der Gegenharmonie. Der Grnnd hiervon ist der : weil die letzte Note 
eines Fiihrers regelmassig auf einen guten Takttheil fallt. So tritt zum Beispiel in der folgenden Fuge von Bach der 
Gefahrte erst nach der Gegenharmonie ein: 

Gefahrte. 
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denn der Schluss von diesem Fiihrer geschieht schon auf der ersten Note des vierten Taktes, namlicli auf fis, wilhrend der Ge- 
fahrte erst in der Halfte dieses Taktes eintritt. Die Gegenharmonie, welche die Bedingungen des Gefahrten anfangs nur mit ein- 
zelnen durch Pausen unterbrochenen Achtel- und Viertelnoten markirt, enthalt im dritten Takte eine Nachahmung des Gefahrten. 
Der Eintritt des Gefahrten vor der Gegenharmonie iindet indessen seltener, und gewohnlich nur bei sehr kurzen 
Fugenthemas statt, etwa so, wie in dem nachstehenden Beispiele desselben Meisters: 

Gefahrte. 




wo der Gefahrte um ein Achtel vor der Beendigung des Fiihrers eintritt, wiihrend die Gegenharmonie, welche hauptsiich- 
lich aus dem Schlussmotive des Fugensatzes gebildet ist, eigentlich erst im dritten Takte beginnt. Im Uebrigen nimmt 
dieses Fugenthema nachst dem gedrangteren Eintritte seines Gefahrten auch noch wegen seiner melodischen Beschaffenheit 
die Aufmerksamkeit in Anspruch. Dessen Anfang lasst namlich durch den Quintensprung von d nach g (von der Tonika 
in die Unterdominante) eher auf die G-dur- als auf die D-durtonart schliessen, denn die letztere wird erst durch den 
Eintritt des Gefahrten und durch die Modulation der Gegenharmonie gewiss. 

Dass es inzwischen auch gute Fugenthemas gibt, welche gegen die allgemeine Begel im Auftakte endigen, soil das 
folgende Beispiel aus Bach's Cis-moUfuge beweisen, dessen Schlussnote auf den vierten Takttheil fallt, den aber sein Ge- 
fahrte nicht abwartet, sondern schon im vorhergehenden Takttheile eintritt. 

Gefahrte. NB. 
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Wie man sieht, besteht dicser Fiilirer duirliweii; aiis eitier Tj ioleniigni'ation, unci enthalt im Vergleiclie zii der ver- 
mittelst einer Bindung sich ihm anschliessendeii Gegenliarmonie die lebhaftere Bewegung; die Grenze dieses Fugenthemas 
ist also der Ton cis, die letzte Note im zweiten Takte. Der Gefalirte, welclier sclion vor dem Ende des Fiihrers beginnt, 
und denselben strenge nachahmt, endigt daher auf dem mit einem NB. bezeichneten Tone gis, obschon er durch die 
Wiederbolung der vorausgegangenen Motive bis ziim folgeiulen Takte, wo alsdann die dritte Stimme dieser Fuge mit dem 
Fuhrer anhebt, fortge?etzt wird. Fine derartige Yerlangeriing des Gefabrten (wovon im folgenden Abschnitte ausfiihrlicher 
die Rede sein wird) ist in einer mebr als zweistimmigen Fuge ofter nothig, um den Eintritt des nun wiederkehrenden 
Fiihrers vorzubereiten, woferne derselbe nacb dem Gefiihrten nicht gleicli eintreten kann. 

In dem folgenden Beispiele enllialt die Gegenliarmonie die lebhaftere Bewegung, und das Fugenthema dafur eine 

gennissigtere. 

Geftihrte. 
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Fiihrer. 



Gegenliarmonie. 




Die Gegenharmonie beivegt sich niimlicb bier bis zum siebenten Takte in lauter Achtelnoten gegen den Gefiihrten, 
von wo an alsdann dieser mit denselben in ahnliclier Weise beginnt. 

Als Ausnahme von der allgemeinen Kegel setze ich nun noch die vier ersten Takte einer Fuge von Bach her; bei 
weleher namlich die Gegenharmonie in gleichen Noten mit dem Hauptsatze geht. 

Fiihrer, Gegenliarmonie, 
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In dieser Fuge geschieht die Aufeinanderfolge des Fiihrers und Gefabrten mehr in imitirender Weise, denn beide 
stehen in so enger Beziehung zu ihrer Gegenharmonie, dass weder der eine noch der andere eine bestimmte Abgrenzung 
erkennen liisst. Ueberhaupt ist aber das Miteinandergehen der Gegenharmonie und des Fugensatzes in gleichen Noten 
nur dann zu rechtfertigen, wenn die Fuge (wie die hier als Beispiel angefilhrte) einen lebhaften Charakter hat. 

Weil es in diesem Abschnitte lediglich nur darauf ankam, die verschiedenartige Bildung von Gegenharmonieen zu 
zeigen, so waren liierzu auch nicht mehr als zwei Stimmen erforderlich. Selbstverstandlich darf aber bei einer drei- 
stiramigen Fuge die zuerst eingetretene Stimme nicht ganz ruhen, wenn die ihr nachgefolgte Stimme zu dem nun in einer 
dritten Stimme eintretenden Fiihrer die Gegenharmonie beginnt, sondern diese erstere muss sich alsdann mit der zweiten, 
und der zuletzt eingetretenen Stimme zu einem dreistimmigen Satze vereinigen. Wie lange indessen die Gegenharmonie 
in der zuerst eingetretenen Stimme ohne Unterbrechung fortbestehen soil, hangt von der Anlage des Ganzen ab ; bei einer 
dreistimmigen Fuge muss man sie aber wenigstens bis zum Eintritte der dritten, und bei einer vierstimmigen ebenso bis 
zum Eintritte der vierten Stimme in Activitat zu erhalten suchen. 



4. 



Von dem Wiederschlage. 

Die Ordnungsfolge, in welcher die Stimmen zu Anfang und im Verlaufe einer Fuge mit dem Fiihrer und Gefabrten 
nacheinander eintreten, nennt man einen Wiederschlag. Bei einem Wiederschlage handelt es sich also hauptsachlich nur 
um die Erwiederung des Fiihrers durch den Gefabrten, oder um die des Gefabrten durch den Fiihrer; weshalb derselbe 
von einer Nachahmung in der Sekunde, Terze, Sexte, Septime oder Oktave, wie solche mit diesen Bestandtheilen zuweilen 
in Anwendung gebracht werden, wohl zu unterscheiden ist, indem dergleichen Nachahmungen keine eigentlichen Wieder- 
schlage, sondern nur specielle Durchfiibrungen eines Fugensatzes bilden. 

Von welcher Construction ein Fugenthema auch sein mag, so gilt doch allemal die eine Fuge anfangende Stimme 
als deren Fuhrer, und die diesem nachfolgende Stimme als dessen Gefahrte. Ist die Fuge dreistimmig, dann folgt dem 
Gefabrten in einer dritten Stimme wdeder der Fuhrer, und bei einer vierstimmigen diesem m der zuletzt eintretenden 
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Stimme wieder der Gefahrte. Dies ist die natiirlichste Anordnung der Stimmen bei einem WiederscWage zu Anfang einer 
Fuge; fUr eine zweistimmige Fuge also diese: 

1) Fiihrer. 2) Gefahrte, 
fiir eine dreistimmige diese: 

1) Fiihrer. 2) Gefahrte. 3) Fuhrer, 
und fiir eine vierstimmige diese: 

1) Fiihrer. 2) Gefahrte, 3) Fiihrer. 4) Gefahrte. 

Der erste Wiederschlag , womit eine Fuge beginnt, muss jederzeit voUstandig sein; das heisst: er muss aus so 
vielen Stimmen hestehen, als deren an dem Fugensatze theilnehmen, weil man gleich von Anfang ihre Anzahl erkennen 
soil. Im Verlaufe einer dreistimmigen Fuge konnen indessen auch zweistimmige, und in einer vierstimmigen Fuge sowohl 
drei- als auch nur zweistimmige Wiederschlage vorkommen. Ebenso ist es bei der Burchfiihrung einer Fuge keineswegs 
nothig, alle Wiederschlage mit dem Fiihrer zu beginnen, sondern dieselben konnen hier auch mit dem Gefahrten an- 
gefangen werden, sowie man denn iiberhaupt auch zugleich die Gegenbewegung, die riickgangige Bewegung, die Ver- 
grosserung und die Verkleinerung u. s. w. dabei anwenden kann. 

Am wenigsten Abwechslung ist wohl mit den zweistimmigen Wiederschlagen zu erzielen, und dieselben konnten 
hier um so eher iibergangen werden, als man deren schon theilweise im vorhergehenden Abschnitte, bei der Bildung von 
Gegenharmonien kennen lernte, und sie auch ohnehin in den nachfolgenden drei- und vierstimmigen Wiederschlagen ge- 
wissermassen mit inbegriffen sind. Dennoch werde ich aber mit denselben als der einfachsten Art anfangen, und ware 
es auch nur: um auf die am vortheilhaftesten dabei zu wahlenden Stimmengattungen aufmerksam zu machen. 

Die Wiederschlage einer zweistimmigen Pnge. 

Wie ich mich bereits schon friiher dariiber ausgesprochen habe, geht die Anordnung der Stimmen bei einer Fuge 
von den vier Normalsingstimmen aus, und obschon man bei einer Instrumentalfuge des grosseren TJmfanges der Instrumente 
wegen, mehr Freiheit in der Stimmenfiihrung als bei einer Gesangfuge hat, so werden ihre Wiederschlage demohngeachtet 
nach denjenigen der Singstimmen gebildet; denn es vertritt bei einer Fuge fiir Streichquartett allemal das Violoncell den 
Bass, die Viola den Tenor, die zweite Violine den Alt, und die erste Violine den Sopran, weshalb ich die folgenden 
Wiederschlage nur mit den daran betheiligten Singstimmen bezeichnen werde, indem unter denselben auch zugleich die 
hier namhaft gemachten sie vertretenden Instrumente gedacht werden konnen. 

SoUen die Wiederschlage einer zweistimmigen Gesangfuge der natiirlichen Tonlage von beiden Stimmen entsprechen, 
so kann dieselbe nur fiir Bass und. Tenor, fiir Tenor und Alt, oder fiir Alt und Sopran gesetzt werden, weil nur mit einer 
von diesen drei Vereinigungen zweier Stimmen der Fiihrer und Gefahrte in einem richtigen Verhaltnisse erscheint; zum Beispiel: 
Fuhrer. Gefahrten. Fiihrer. Gefahrten. 

1) Bass. Tenor. Oder mit der hoheren Stimme anfangend: 4) Sopran. Alt. 
1) Tenor. Alt. 5) Alt. Tenor. 

3) Alt, Sopran. 6) Tenor. Bass, 

denn ein Wiederschlag mit dem Bass und Alt, oder mit dem Tenor und Sopran wiirde sich stets als unpraktisch erweisen, 
Ebenso wird sich auch eine Fuge fiir Bass und Sopran besser fur Clavier, oder fiir Violoncell und Violine als fiir den 
Gesang eignen, weil es durch den grosseren Umfang dieser Instrumente gestattet ist, die Stimmen theils ganz nahe, und 
theils weit auseinander gehen zu lassen. 

Die Mannigfaltigkeit, welche durch die Wiederschlage in einer zweistimmigen Fuge zu erlangen ist, besteht lediglich 
darin: dass sie der Fiihrer oder der Gefahrte abwechselnd in der Unter- oder Oberstimme anfangt, sowie, dass man die- 
selben nebst ihrer Transposition nach andern Tonarten auch zugleich in verschiedener Bewegung oder in der Vergrosserung 
zu bilden trachtet. Der besseren Veranschaulichung wegen will ich nun zuerst einen zweistimmigen Wiederschlag als 
Anfang einer Fuge hersetzen, und denselben hernach auch so darstellen, wie er in der Mitte einer Fuge vorzukommen pflegt. 

Zweistimmiger Wiederschlag zu Anfang einer Fuge. 
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Der Gefahrte unterscheidet sich hinlanglich. durch den Quartensprung von g zu c, indem hier der Fiihrer einen 
Quintensprung von c nach g macht. Im Verlaufe dieser Fuge konnte nun dieser WiederscHag anch mit dem Gefahrten 
anfangend, und etwa in folgender Weise notirt werden. 
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Dieser WiederscUag beginnt wie man sieht, mit dem Gefahrten in Es-dur, welchen der Fiihrer in As-dur, also in 
der Tonart der Unterdominante beantwortet, was nur in der Mitte einer Fuge geschehen darf. Zu bemerken ist hier 
noch: dass man bei den in einer Fuge vorkommenden Wiederschlagen gewohnlich auch zugleich ein immer naheres Zu- 
sammendrangen des Fuhrers und Gefahrten in Anwendung zu bringen sucht, wodurch eine noch fernere Mannigfaltigkeit 
fUr dieselben erzielt wird. 



Die Wiederschlage einer dreistimmigen Fuge. 

Die fiir eine dreistimmige Fuge zu wahlenden Stimmengattungen sind entweder: Bass, Tenor und Alt, oder: Tenor, 
Alt und Sopran. Von diesen drei Stimmen erhalten allemal die beiden aussersten den Fiihrer, und die mittlere den Ge- 
fahrten, Zu Anfang einer dreistimmigen Quintenfuge muss namlich die zuletzt eintretende Stimme gegen die zuerst ein- 
tretende im Verhaltnisse einer Oktave stehen, und mit einem Wiederschlage fiir Bass, Alt und Sopran, oder fur Sopran, 
Tenor und Bass wiirde diese Bedingung nicht zu erfiillen sein, ohne die Stimmen in eine ihrem Umfange unangemessene 
Tonlage zu bringen. Die hier tabellarisch angefiihrten acht Wiederschlage sind daher fUr den Anfang einer dreistimmigen 
Fuge am gebrauchlichsten: 

Wenn man die Wahl hat, zieht man gewohnlich die sechs ersten Wiederschlage den zwei letzten vor, well bei 
diesen die mittelste Stimme zuletzt eintritt, und folglich von den beiden vorhereingetretenen Stimmen eingeschlossen wird, 
wahrend bei jenen die zuletzt eintretende Stimme eine ausserste ist. 

Unter den alten Fugen gibt es indessen auch solche, wo im ersten Wiederschlage der Gefahrte zuletzt erscheint, 
indem der die Fuge anfangende Fiihrer zuvor von der ihm zunachst folgenden Stimme eine Oktave hoher oder tiefer 
wiederholt wird, wodurch sich ebenfalls acht, also im Ganzen sechszehn verschiedene dreistimmige Wiederschlage ergeben ; 
zum Beispiel: 



Fiihrer. 


Gef«.hrten. 


F ii h r e r. 


1) Bass. 


Tenor. 


Alt. 


2) Alt. 


Tenor. 


Bass. 


3) Tenor. 


Alt. 


Sopran. 


4) Sopran. 


Alt. 


Tenor. 


5) Alt. 


Sopran. 


Bass. 


6) Tenor. 


Bass. 


Sopran. 


7) Bass. 


Sopran. 


Alt. 


8) Sopran. 


Bass. 


Tenor. 
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Gefahrten. 


9) Bass. 


Alt. 


Sopran. 


10) Alt. 


Bass. 


Sopran. 


11) Sopran. 


Tenor. 


Bass. 


12) Tenor. 


Sopran. 


Bass. 


13) Bass. 


Alt. 


Tenor. 


14) Alt. 


Bass. 


Tenor. 


15) Tenor. 


Sopran. 


Alt. 


16) Sopran. 


. Tenor. 


Alt. 



Dreistimmige Wiederschlage, bei welchen den zwei Fuhrern der Gefahrte vorausgeht, sowie auch solche mit zwei 
Gefahrten und einem Fiihrer, finden nur im Verlaufe einer Fuge statt. Eine speciellere Aufzeichnung derselben halte ich 
jedoch schon deshalb fiir uberfliissig, well man sich in der Anordnung ihrer Stimmengattungen ganz nach den bereits an- 
gegebenen WiederscHagen richten kann. Man hat namlich nur ihre Fiihrer und Gefahrten mit einander zu vertauschen, 
und die Tonart darnach zu wahlen. Ich werde daher nur noch die ersten Wiederschlage einiger dreistimmigen Fugen von 
Bach hersetzen, und die dabei nothigen Erlauterungen hinzufugen. 
Fiihrer. 




Gefahrte. 
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Da der Fiihrer dieser Fuge mit der Dominante beginnt und mit der Terze der Tonika endigt, so beginnt dessen 
Gefahrte mit der Tonika und endigt mit der Terze der Dominante. Aus diesem Grunde konnte der zuletzt im Basse ein- 
tretende Fiihrer in gleicher Weise mit dem Gefahrten verbunden werden, wie dieser vorher mit dem die Fuge anfangenden 
Fuhrer; namlich: ohne dass bei der Wiederholung des Fiihrers im Gefahrten ein Anhang nothig wurde. In der folgenden 
Fuge hingegen bleibt der Fiihrer in der Haupttonart, und der Gefahrte demnach in der Tonart der Dominante. Weil 
nun der Gefahrte in G-moll endet, der Anfang des Fiihrers aber C-moll ist, so kann die Wiederholung dieses letzteren 
nicht unmittelbar nach dem Schlusse des Gefahrten geschehen, und dieser muss deshalb einen Anhang erhalten, um die 
Modulation nach der Haupttonart C-moll zuruckzuleiten. 
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Der Anhang des Gefahrten, welcher aus dem Hauptmotive dieses Fugenthema's gebildet wurde, erstreckt sich also 
vom fiinften bis zum siebenten Takte, wo nun der Bass den Filhrer wiederholt. Wie geistvoll diese Fuge in ihrer ganzen 
Anlage auch ist, so konnen die mit einem NB. bezeichneten Stellen der Oktavengange wegen, doch keineswegs muster- 
haft genannt, und dem Schiiler zur Nachahmung empfohlen werden, obschon Bach dieselben absichtlich gesetzt zu haben 
scheint, da sie im Verlaufe dieser Fuge noch ofter vorkommen. 

Die nachstehende Fuge soil nun einen Wiederschlag vom Basse ausgehend zeigen ; und da ihr Filhrer von derselben 
Construction wie der in der vorhergehenden Fuge ist, so muss der Gefahrte ebenfalls einen Anhang erhalten, welcher 
hier aus der zweimaligen Wiederholung des Schlussmotivs besteht. 
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filer geschah also der Anhang des Gefahrten augenscheinlich wieder nur deswegen, urn die Wiederholung des Fiihrers 
in der Haupttonart vorzubereiteu. Manchmal wird jedoch ein Anhang auch absicMlich verlangert, um den Eintritt des 
wiederkehrenden Fiihrers mehr erwarten zu lassen. 

In den zwei vorhergehenden Wiederschlagen machte die Bildung des Fugenthemas nur im Gefahrten einen Anhang 
nothwendig; es kann aber auch vorkommen, dass sowohl bei dem Fiihrer als bei dem Gefahrten ein derartiger Anhang 
zweckmassig erscheint. Einen solchen Fall findet man in Bach's Es-durfuge, wo der Fiihrer (welcher mit der Dominante 
anfangt und schliesst) vor dem Eintritte des Gefahrten erst noch einen kurzen Nachsatz enthalt; zum Beispiel: 



Fiihrer. 



Anhang. 
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Ein Anhang wie dieser, der auch zugleich als Nachsatz des Fiihrers und Gefahrten anzusehen ist, nimmt gewohn- 
lich an der Durchfiihrung der Fuge mit Theil, und zwar nicht nur wie zu Anfang derselben, in Verbindung mit dem 
Hauptsatze, sondern auch fiir sich allein als selbststandiges Motiv, wie man dies an den zwei letzten Takten des vor- 
stehenden Beispiels wahrnehmen kann, wo sich dieses Motiv in der Ober- und Unterstimme abwechselnd horen lasst. 

Auch bei einem solchen dreistimmigen Wiederschlage , wo der Gefahrte erst nach den beiden Fiihrern eintritt, 
erhalt der dem Gefahrten vorausgehende Fiihrer gewohnlich einen Anhang, um durch denselben in die Tonart der Dominante 
zu moduliren; und obschon ein derartiger Wiederschlag als Anfang einer Fuge zu den selteneren gehort, so will ich 
dennoch ein Beispiel dayon geben, wodurch der Studirende zugleich einen Begriff von de** Einrichtung einer sogenannten 
Oktavenfuge bekommt. Das Thema derselben ist ein Canon aus dem vorhergenden Bande: 
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Der Fiihrer von dieser Fuge beginnt also im Basse, und wird daher im fiinften Takte vom Alt in der hoheren 
Oktave wiederholt, und da derselbe im Haupttone schliesst, so musste er durch einen Anhang fortgesetzt werden, um den 
Eintritt des Gefahrten (welcher in der Oberstimme stattfindet) vorzubereiten. 

Die WiederscMage einer vierstimmigen Fuge. 

Hinsichtlicb ihrer Tonlage stehen bekanntlich die vier Singstimmen in einem gleichmassigen Verhaltnisse zu einander; 
namlich der Alt gegen den Bass, und der Sopran gegen den Tenor im Verhaltnisse einer Oktave; der Tenor gegen den 
Bass, sowie der Sopran gegen den Alt aber im Verhaltnisse einer Quinte. Nach diesen gegenseitigen Tonverhaltnissen 
werden alle vierstimmigen Wiedersehlage eingerichtet; denn hat zum Beispiel der Bass und Alt den Fiihrer, so erhalt der 
Tenor und Sopran den Gefahrten, und haben diese beiden den Fiihrer, dann bekommen jene den Gefahrten. 

Wiewohl nun bei einem die Fuge anfangenden vierstimmigen Wiedersehlage in der Kegel auf den Fiihrer der Ge- 
fahrte folgt, so braucht dies im Verlaufe einer Fuge doch ebensowenig als bei einem zwei- oder dreistimmigen Wieder- 
sehlage immer zu geschehen, sondern es kann vielmehr auch hier sowohl der Fiihrer als der Gefahrte zweimal nach 
einander gebracht werden. Die regelmassig gebildeten Wiedersehlage zu Anfang einer vierstimmigen Fuge, bei welchen 
der Fiihrer und der Gefahrte stets abwechselnd erscheint; sind die acht folgenden: 



Fuhrer. 


Gefahrten. 


Fuhrer. 


Gefahrten 


1) Bass. 


Tenor. 


Alt. 


Sopran. 


2) Tenor. 


Alt. 


Sopran. 


Bass. 


3) Alt. 


Tenor. 


Bass. 


Sopran. 


4) Sopran. 


Alt. 


Tenor. 


Bass. 


5) Tenor. 


Bass. 


Sopran. 


Alt. 


6) Alt. 


Sopran. 


Bass. 


Tenor. 


7) Sopran. 


Bass. 


Tenor. 


Alt 


8) Bass. 


Sopran. 


Alt. 


Tenor. 



Fiir den Anfang einer Fuge eignen sich von diesen acht Wiederschlagen die vier ersten am besten, well bei den- 
selben die zuletzt eintretende Stimme der Bass oder der Sopran (und folglich eine ausserste) ist, wahrend bei dem fiinften 
Wiedersehlage der Eintritt des Alts, bei dem sechsten der Eintritt des Tenors , und bei dem siebenten und achten der 
Eintritt des Tenors und Alts vom Basse und Soprane eingeschlossen wird. 

Lasst man nun noch die beiden Gefahrten zwischen den beiden Fuhrern, oder auch: zuerst die zwei Fiihrer und 
nach diesen die zwei Gefahrten eintreten, so ergeben sich dadurch noch sechszehn weitere vierstimmige Wiedersehlage, 
welche aber durchschnittlich eher in der Mitte, als zu Anfang einer Fuge zur Anwendung fahig sind; zum Beispiel: 
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Mit den beiden G-efahrten zwischen den beiden Fiihrern. 
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Fiihrer. 


9) Sopran. 


Alt. 


Bass. 


Tenor. 


10) Sopran. 


Bass. 


Alt. 


Tenor. 


11) Tenor. 


Alt. 


Bass. 


Sopran. 


12) Tenor. 


Bass. 


Alt. 


Sopran. 


13) Bass. 


Tenor. 


Sopran. 


Alt. 


14) Bass. 


Sopran. 


Tenor. 


Alt. 


15) Alt. 


Tenor. 


Sopran. 


Bass. 


16) Alt. 


Sopran. 


Tenor. 


Bass. 
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17) Sopran. 


Tenor. 


Alt. 


Bass. 


18) Sopran. 


Tenor. 


Bass. 


Alt. 


19) Alt. 


Bass. 


Tenor. 


Sopran. 


20) Alt. 


Bass. 


Sopran. 


Tenor. 


21) Tenor. 


Sopran. 


Alt. 


Bass. 


22) Tenor. 


Sopran. 


Bass. 


Alt. 


23) Bass. 
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Sopran. 


Tenor. 


24) Bass. 


Alt. 


Tenor. 


Sopran. 



AUe diese hier stehenden vierstimmigen Wlederschlage beginnen mit dem Fulirer. Dieselben konnen jedoch (besonders 
die acht zuerst angegebenen) im Verlaufe einer Fuge auch mit dem Gefabrten angefangen werden, indem man an dessen 
Stelle (nattirlich mit Berucksichtigung der Tonart) den Fiihrer setzt , so wie man denn uberhaupt bei der Durchfilhrung 
eines solcben TonstiLckes hierin keinem Zwange unterworfen ist, und die Aufeinanderfolge von Fiihrer und Gefahrten so 
wahlen kann, wie sie gerade den vorgesetzten Absichten am besten entspricht. Die Auswahl von vierstimmigen Wieder- 
schlagen ist demnach so reichhaltig, dass selbst bei den langsten Fugen nur ein geringer Theil davon in Anwendung 
kommt; und dies urn so mehr: weil man in einer vierstimmigen Fuge zuweilen auch drei- oder zweistimmige Wiederschlage 
bilden kann. 

In einem vierstimmigen Wiederschlage zu Anfang einer Fuge erhalt nicht nur der dem anfangenden Fiihrer zunachst 
folgende Gefahrte, sondern auch der nach diesem eintretende, den Fugensatz in der Oktave wiederholende Fiihrer bisweilen 
einen Anhang. 

Gleichwie bei einem dreistimmigen Wiederschlage geschieht auch hier der Anhang des Gefahrten moistens nur, 
wenn der Fiihrer nicht direct darauf folgen kann, und also der Modulation wegen. Der Anhang des den Fugensatz -wieder- 
holenden Fiihrers hingegen hat den Zweck, die Einformigkeit, welche durch die in gleiche Zeitverhaltnisse abgemessene 
Eintrittsweise der vier Stimmen entsteht, zu unterbrechen. 

Ein solcher Anhang ist oft von langer Dauer, wodurch er das Verlangen nach dem zuletzt eintretenden, den Wieder- 
schlag beendigenden Gefahrten erst recht erregen, und denselben herbeiwiinschend machen soil. 

Bei den nun folgenden praktischen Beispielen wurde hinsichtlich ihrer Wahl sowohi auf eine mannigfache Eintritts- 
weise der vier Stimmen, als auch auf den in einem derartigen Wiederschlage ofter vorkommenden Anhang des Gefahrten 
oder Fiihrers Riicksicht genommen. 
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Dieser Wiederschlag beginnt im Basse, und die Eintritte der drei dazu gehorigen Stimmen geschehen nach dem 
Verhaltnisse ihrer Tonlage in gleichen Zeitabschnitten von je vier Takten, weil sie ohne Anhang miteinander verbunden 
werden konnten. * 

Bemerkenswerth ist hier noch der vermiedene Schlnss, welcber vom zwolften zum dreizehnten Takte durch den 
mit einem NB. bezeichneten Ton f entsteht. Derartige vermiedene ScUiisse sind, am rechten Platze angebracht, in einer 
Fuge stets willkommen, indem sie viel dazu beitragen, die Stimmen in geborigem Flusse zu erbalten. 

In 'der nacbstehenden Fuge von Bach treten die Stimmen ebenfalh in einem gleichmassigen Taktverhaltnisse, 
namlich ohne Anhang ein. Wegen der tiefen Tonlage wurde hier fiir den zweiten Violinschlussel der Altschliissel genommen, 
und an dessen Stelle der BassschlUssel gesetzt. ^ 
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Diese Fuge nimmt ausser ihrem schonen Thema besonders auch noch durch ihre gut gewahlte Gegenharmonie 
die Aufmerksamkeit in Anspruch. Die Melodie des Fiihrers macht namlich einen formlichen Schluss in der Tonika, und 
die des Gefahrten demnach einen desgleichen in der Dominante. Auf welche Weise aber Bach die zwei mittleren Ton- 
schliisse dieses Wiederschlag' s vermieden hat, kann man an den mit einem NB. versehenen Stellen wahrnehmen. 

Das folgende Beispiel (ebenfalls von Bach) zeigt einen Wiederschlag, wo die beiden Fiihrer mit der ersten Takt- 
note eintreten, wahrend der Eintritt von den beiden Gefahrten in der Mitte des Taktes geschieht. 
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Um in diesem Wiederschlage auf der Endigungsnote des Gefahrten zugleich die Wiederholung des FUhrers beginnen 
zu konnen, musste im Basse der Scliluss in H-dur vermieden werden , was durch den Ton a , (namlicli durch die letzte 
Note im dritten Takte des Basses) vermittelt wurde, welche tier fiir ais steht. 

Gegen den Eintritt der beiden Gefahrten in der Halfte des Taktes ist nichts einzuwenden, indem bei alien zusammen- 
gesetzten geraden Taktarten der erste und dritte Takttheil binsichtlich seiner Accentuation als gleichbedeutend gilt. Be- 
sonders ist dies in Fugen der Fall, wo durch die darin enthaltenen vermiedenen und unterbrochenen Tonschlusse kein 
eigentlicher Rhythmus fiihlbar wird. 

In diesem, wie in den zwei ersten vierstimmigen Wiederschlagen konnten Ftihrer und Gefahrten stets unmittelbar 
(also ohne Anhang) nacheinander folgen; dagegen geschieht aber in dem nachsten Beispiele der Eintritt des im Basse 
wiederkehrenden Fiihrers wegen dem Anhange des Gefahrten um einen Takt spater. 

Gefahrte. Anhang. 
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Auch hier treten die beiden Fiihrer in der ersten, und die beiden Gefahrten in der zweiten Takthalfte ein. Das 
NB. auf der letzten Note des den Wiederschlag beendigenden Gefahrten soil darauf hinweisen, dass derselbe mit der 
grossen Terze anstatt mit der kleinen schliesst, obscbon kein eigentlicher Grund dazu vorhanden ist, und es daber auch 
ebenso gut, wie bei dem vorhergehenden Gefahrten, mit der kleinen Terze hatte geschehen konnen. Eine ahnliche Ver- 
wechslung der kleinen Terze mit der grossen findet man indessen auch in noch andern MoUfugen von Bach. — Einen 
Wiederschlag, in welchem der Gefahrte und der ihm folgende Fiihrer einen Anhang hat, sieht man an dem nachsten Beispiele : 
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Die Endigungsnote dieses Fuhrers ist der Ton es, das erste Viertel im siebenten Takte ; derselbe beginnt und endigt 
also mit der Tonika. Da folglich der Anfang und Schluss des Gefahrten mit der Dominante geschieht, so batten alle 
vier Stimmen ohne Anhang verbunden werden konnen, wie dies bei der vorhergehenden E-durfuge der Fall war, -welche 
hinsichtlich des Anfangs und Schlusses ihres Fuhrers und Gefahrten von derselben Construction ist. Bach zog es aber 
hier vor, sowohl die Wiederholung des Fuhrers als die des Gefahrten dieser Fuge um einen Takt zu verzogern, was er 
durch die Repetition des Schlussmotivs dieses Fiihrers und Gefahrten bewerkstelligte. Dieser Wiederschlag liefert demnach 
den Beweis, dass der in einem solchen vorkommende Anhang nicht immer eine Sache der Nothwendigkeit zu sein braucht, 
sondern auch (wie ich mich schon friiher dariiber ausgesprochen babe) in der Absicht angewandt werden kann, um den 
einen Fugensatz wiederholenden Fiihrer oder Gefahrten mehr unvermuthet eintreten zu lassen. Dieses wird sich in dem 
folgenden Wiederschlage noch mehr bestatigen, indem hier der Anhang des Gefahrten nur ein Takt lang, der des den 
Fugensatz wiederholenden Fiihrers aber zwei Takte lang ist, obschon weder bei dem einen noch andern seiner Verbindung 
wegen ein Anhang nothig gewesen ware. 
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Bach bringt in dieser Fuge den Fiihrer (wiewohl etwas variirt) noch einmal unmittelbar nach der Beendigung des 
zuletzt eingetretenen Gefahrten in der Oberstimme. Dieser Fuhrer gehort aber nicht mehr zu dem eigentlichen Wieder- 
schlage, sondern zu der Zwischenharmonie, welche regelmassig nach dem letzteren ihren Anfang nimmt. 

Das unter dem vorletzten Takte beSndliche NB, gilt dem Tone h, welcher hier ausnahmsweise fiir b genommen 
wurde, wodurch dieser Gefahrte in C-moU steht, anstatt er, der allgemeinen Regel nach in G-moll stehen soUte. Aber 
ohnerachtet der darin hin und wieder vorkommenden harmonischen Freiheiten gehoren diese Wiederschlage dennoch alle 
zu den regelmassig gebildeten, weil in denselben stets die Aufeinanderfolge von Fiihrer und Gefahrten stattfindet. Da- 
gegen ist jedoch ein Wiederschlag, in welchem die beiden Gefahrten zwischen die beiden Fiihrer zu stehen kommen 
(besonders eine Fuge damit anzufangen) schon etwas Ungewohnliches. Ein Beispiel dieser Art findet man in der ersten 
Fuge des wohltemperirten Claviers, welches ich deshalb hier anfiihre. 
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Unter den 48 Fugen dieses bedeutenden Werkes von Bach steht gerade der Anfang dieser ersten Fuge in Betreff 
der Anordnung ihres Fiihrers und Gefahrten vereinzelt da; also Grund genug, einen derartigen Wiederschlag fiir den 
Anfang einer Fuge als weniger gebraucHich zu bezeichnen. 

Noch seltener ist es indessen, eine Fuge mit einem solcben Wiederscblage zu beginnen, bei welchem zuerst die 
beiden Fiihrer nach einander eintreten, und die beiden Gefahrten folgen. Durch diese Art der Stimmeneintritte entsteht 
eine bereits schon erwahnte Oktavenfuge, welche wohl in friiheren Zeiten haufig ausgeiibt wurde, jetzt aber fast ganz ausser 
Gebrauch gekommen ist. Urn jedoch auch hiervon ein Beispiel zu geben, wahle ich das, welches sich in Marpurg's ^jAbhand- 
lung von der Fuge'^ befindet, und von JeanBoivin (Organist an der Cathedral-Kirche zu Rouen urn's Jahr 1700) herruhrt. 
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Dieser Wiederschlag ist mindestens insoferne von musikalischem Interesse, well man daran erkennt, mit welcher 
Freiheit die damaligen Contrapunktisten ihre Fugensatze mitunter behandelten. Denn abgesehen davon, dass in diesem 
Wiederschlage durch den langen Anhang der zwei Fiihrer die Eintritte der zwei Gefahrten sehr verzogert werden, zeigen 
sich in demselben auch noch zwei fernere Licenzen bei der Beantwortung des Fiihrers und Gefahrten, indem deren erste 
Note verkiirzt erscheint. 

Wie ferner aus den Tonwerken der vergangenen Jahrhunderte hervorgeht, bildeten die damaligen Tonsetzer auch zu- 
weilen den ersten Wiederschlag einer vierstimmigen Fuge mit drei Fuhrern und einem Gefahrten, wobei sie entweder 
zuerst zwei Fiihrer nach einander, und dann den Gefahrten vor dem dritten Fiihrer eintreten liessen, oder der Gefahrte 
folgte wie gewohnlich, gleich nach dem die Fuge anfangenden Fiihrer. Ein Beispiel der ersten Art, wo namlich dem Ge- 
fahrten zwei Fiihrer vorausgehen, und ein dritter nachfolgt, ist das bier stehende: 
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Biese Fuge steht in der phrygischen Tonart, und ist fiir zwei Basse, Alt und Sopran gesetzt. Ihr Autor ist 
(nach Marpurg) Girolamo Frescobaldi (geb. zu Ferrara 1591) einer der beriihmtesteii Contrapunktisten seiner Zeit. 

Einen vierstimmigen Wiederschlag mit drei Fiihrern und einem Gefahrten, welcher letztere gleicli nach dem ersten 
Fiilirer folgt, enthalt die F-mollfuge, (Nr. 12 aus dem wohltemperirten Clavier) von Bach, den icli seiner eigenthiim- 
lichen Beschaffenheit wegen ebenfalls noch hersetze: 
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So wie dieser Wiederschlag, ist auch die ganze Fuge im Vergleiche zu alien andern Fugen desselben Werkes hin- 
sichtlich der Durchfiihrung und Zergliederung ihrer Hauptbestandtheile von abweichender Art. Denn der Gefahrte ist 
nur ein einziges Mai darin enthalten, und zwar nur wie hier oben, als Beantwortung des zuerst eingetretenen Fiihrers, 
welcher im Verlaufe der Fuge noch sechsmal erscheint, namlich: noch zweimal in der Haupttonart F-moll, zweimal in 
C-moU, einmal in As-dur und einmal in Es-dur. 
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Yon den Wiederschlagen einer fiinf- und noch mehrstimmigen Puge. 

Bei einem Wiederschlage zu fiinf Stimmen verfahrt man in Anseliung ihrer Wahl ebenso , wie bei einem fiinf- 
stimmigen Satze iiberhaupt; man verdoppelt namlich immer eine von den vier Normalstimmen, demnach entweder den 
Bass, Tenor, Alt oder Sopran. In Bezug auf eine zweckentsprechende Vertheilung des Fiihrers und Gefahrten unter 
die fiinf Stimmen ist zu bemerken: dass bei einem regelmassig gebildeten Wiederschlage allemal drei davon den Fiihrer 
und zwei den Gefahrten erhalten, und also ein solcher von dem Fiihrer angefangen und beendigt wird. Beginnt daher 
eine Fuge fiir Sopran, Alt, Tenor und zwei Basse mit dem zweiten Basse, so erhalt noch ausser diesem der Tenor und 
Sopran den Fiihrer, und der erSte Bass und Alt den Gefahrten; zum Beispiel: 

Fiihrer. Gefahrte. Fiihrer. Gefahrte. Fiihrer. 
Bass 11. Bass I. Tenor. Alt. Sopran. 

Dasselbe findet auch im umgekehrten Falle statt, wenn der Wiederschlag mit dem Soprane anfangt: 

Fiihrer, Gefahrte, Fiihrer. Gefahrte. Fiihrer. 
Sopran, Alt. Tenor. Bass I. Bass II. 

Es versteht sich von selbst, dass auch bei der Verdoppelung des Tenors, Alts oder Soprans die Fiihrer mit den 
Gefahrten, in ahnlicher Weise wie hier, abwechseln miissen, wenn der Wiederschlag ein regelmassiger sein soil. AUe 
moglichen Eintrittsarten , welche bei einem funfstimmigen Wiederschlage iiberhaupt stattfinden konnen, der Beihe nach 
hier anzugeben, wiirde zu weit fiihren, indem es deren sehr viele gibt. Weil namlich bei einem fiinfstimmigen Satze jede 
Stimme vierundzwanzigm^al in derselben Stellung bleiben kann, indess die vier andern Stimmen ebenso oft unter sich einer 
Versetzung fahig sind, -so gehen dadurch 5 mal 24, also 120 verschiedene Versetzungen oder Stimmeneintritte daraus hervor. 
Anstatt einer umstandlichen Aufzeichnung aller dieser Versetzungen ziehe ich es vor, den Anfang der fiinfstimmigen 
B-moUfuge von Bach herzusetzen, woran der Schiiler von der Disposition eines regelmassig gebildeten Wiederschlags zu 
funf Stimmen schon hinlanglich Kenntniss erhalten kann, um einen solchen auch in jeder andern Weise nach seinem 
eigenen Ermessen zu construiren. 
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In einem derartigen Wiederschlage ist also der Gefahrte zweimal, der Fiihrer aber stets dreimal enthalten, namlich 
2U Anfang, in der Mitte und am Schlusse. Im Verlaufe einer fiinfstimmigen Fuge konnen diese beiden Bestandtheile 
jedoch auch nach einer andern Ordnung aufeinanderfolgen, und sowohl der Fiihrer als der Gefahrte zweimal nacheinander 
gebracht werden. Ebensowenig ist man verbnnden, nur fiinfstimmige Wiederschlage darin anzubringen, man kann im Gegen- 
theil nicht allein vier- nnd dreistimmige, sondern audi welche mit nur zwei Stimmen bilden. Der letzte Wiederschlag soil 
aber (wie der erste) womoglich mit alien Stimmen geschehen; doch lasst man bei demselben auch zuweilen den Bass als 
Orgelpunkt aufder Dominante oder auf der Tonika liegen. 

Das Ende des obigen sehr kurzen Fiihrers ist die erste Note (des) im dritten Takte, und das Ende des Gefahrten 
demnach die erste Note (as) im fiinften Takte". Der Fiihrer endigt also mit der kleinen Terze der Tonika, und der Ge- 
fahrte mit der kleinen Terze der Dominante. Bach nahm aber in dem zuletzteintretenden Gefahrten und Fiihrer anstatt 
der kleinen Terze die grosse, (also d und a fur des und as) welche Verwechslung man in yielen seiner Mollfugen findet, 
weshalb ich hier wiederholt darauf aufmerksam mache. Noch ist auch der fiinf Takte lange Anhang, welcher nach der 
ersten Beantwortung bis zur Wiederkehr des Fiihrers (im Alt) stattfindet, zu erwahnen. Die Veranlassung zu einem 
solchen ist jedoch ebenfalls schon friiher erklart worden. 

Gleichwie nun bei einer funfstimmigen Fuge stets eine von den vier Normalstimmen verdoppelt werden muss, ebenso 
sind bei einer sechsstimmigen zwei, bei einer siebenstimmigen drei, und bei einer achtstimmigen alle vier Stimmen doppelt 
zu besetzen, wobei man natiirlich die Aufeinanderfolge von Fiihrer und Gefahrten in derselben Weise nach dem Verhalt- 
nisse ihrer Tonlage zu ordnen hat, wie bei einer drei- oder vierstimmigen Fuge. Indessen iibersteigt man aber bei einem 
Fugensatze selten die Zahl von vier Stimmen, weil schon bei einem funfstimmigen Wiederschlage die tiefste von der 
hochsten Stinime sehr weit auseinander liegt, was sich namentlich fiir eine Gesangfuge als unpraktisch erweist; man 
miisste denn einen von den Fiihrern mit dem ihm vorausgegangenen im Einklange anstatt in der Oktave eintreten 
lassen. Bei einer sechsstimmigen Fuge wird es daher schon zur Bedingniss, dass eine oder zwei ihrer Stimmen im Ein- 
klange eintreten, bei einer sieben- oder achtstimmigen aber ist es ganz unvermeidlich. 

Ausserdem zeigt sich bei einer sehr vielstimmigen Fuge auch noch der Umstand, dass durch den successiven Ein- 
tritt von vielen Stimmen der erste Wiederschlag (woran doch in der Regel alle zur Fuge gehorigen Stimmen theilnehmen 
sollen) eine ungewohnlich lange Ausdehnung erhalten muss. Wie iibrigens ein achtstimmiger Wiederschlag bei einem 
Doppelchore dennoch mit Vortheil zu verwenden ist, davon werde ich am Schlusse dieses Bandes ein Beispiel geben. 

5. 

Von der Zwischenliarinoiiie. 

Wenn gleich der Fiihrer nebst seinem Gefahrten die Hauptgrundlage einer Fuge bildet, und man diesen beiden 
Bestandtheilen deshalb mit Eecht eine besondere Aufmerksamkeit widmet, so wiirde es aber dennoch von grossem Nach- 
theil fur ein solches Tonstiick sein, woUte man sich bei dessen Bearbeitung nur auf diese beiden Satze allein beschranken, 
denn erstens ware dies nicht nur einer freien Entfaltung der Modulation entgegen, sondern es wiirde auch eine fort- 
wahrende unmittelbare Aufeinanderfolge derselben die Wirkung einer Fuge eher schwachen als heben. Um diesen Mangeln 
abzuhelfen, hat man nun die Zwischenharmonie eingefiihrt, welche allemal nach dem ersten Wiederschlage beginnt, und so 
lange wahrt, bis sich entweder der Fiihrer oder der Gefahrte vonNeuem vernehmen lasst, oder ein anderer Wiederschlag beginnt. 

Die Zwischenharmonie ist also derjenige Theil einer Fuge , welcher ihre Hauptsatze von einander absondert, und 
dieselben zugleich nach andern Tonarten hinleitet; sie ist demnach das eigentliche Mittel, um der Fuge sowohl in har- 
monischer als formeller Hinsicht ein erhohtes Interesse zu verleihen, denn durch die Zwischenharmonie wird nicht allein 
der Fluss einer solchen gefordert, sondern sie erhalt auch durch den nun nach periodischen Zwischenraumen wieder- 
kehrenden Hauptsatz ungleich mehr Abwechslung. 

Gewohnlich wird die Zwischenharmonie aus Motiven des ihr vorausgegangenen Hauptsatzes (wobei auch die Gegen- 
harmonie mit inbegriffen ist) gebildet, weil sie dadurch in einem einheitlichen , inneren Zusammenhange mit demselben 
steht, doch kann dieselbe auch aus einer frei dazu gewahlten Figuration bestehen; in alien Fallen muss sie aber von 
polyphener Art sein. Ebenso ist es keineswegs Bedingniss, dass alle Stimmen ununterbrochen an einer Zwischenharmonie 
theilnehmen miissen, es kann vielmehr bald die eine und bald die andere Stimme auch eine Pause erhalten, sowie man 
denn iiberhaupt — was das Ein- und Abtreten der Stimmen betrifft — in einer Fuge an weiter nichts gebunden ist, 
als dass man dabei nach den Eegeln des vermischten Contrapunktes verfahrt, und also jede Stimme mit einer Consonanz 
anfangen und endigen lasst. 
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Man darf iibrigens die Zwisclienharmonie niclit mit der Gegenharmonie Terwecliseln, obsclion beide aus Motiven 
des Hauptsatzes gebildet sein konnen, iind in dieser Beziehimg allerdings etwas Analoges entlialten. Die Zwischenharmonie 
unterscheidet sich namlich von der Gegenharmonie hinlanglich dadurcli, dass diese (auch in der Mitte einer Fuge) nur 
in Gemeinschaft ihres Fiihrers nnd Gefahrten ersclieint, wahrend jene stets als ein selbststandig gebildeter Satz auftritt. 
Demzufolge geschieht also zu Anfang einer Fuge der Uebergang von der Gegenharmonie zur Zwiscbenharmonie gleich mit 
der letzten Note des den Wiederschlag beendigenden Fiihrers oder Gefahrten. 

Bei der Bildung von Zwischenharmonieen hat man sich besonders vor Einseitigkeit zu hiiten, nnd' deshalb den zu 
often Gebrauch von sequenzartigen Gangen (wozu man leicht durch die Nachahmungen von kurzen Motiven verleitet wird) 
zu vermeiden, weil dieselben, auch wenn sie mit Geschick ausgearbeitet sind, durch ihre mehrmalige Wiederholung dennocb 
an Interesse verlieren, und zuletzt Ueberdruss erzeugen. Hiermit soil jedoch keineswegs verstanden werden, als ob man 
sich in einer Fuge aller Sequenzen zu enthalten hatte, sondern nur ihr Missbrauch ist darin zu tadeln ; denn mit Massig- 
keit angewandt sind sie stets ein willkommenes Mittel, urn durch die daraus zu bildenden Nachahmungen nach andern 
Tonarten iiberzugehen. 

Wie wichtig und wesentlich zur Wirkung einer Fuge beitragend, die Zwiscbenharmonie mitunter werden kann, geht 
daraus hervor, dass es Fugen gibt, in w^elchen ausser ihrem ersten Wiederschlage kein anderer mehr vorzukommen pflegt, 
wo alsdann ihre ganze Durchfiihrung nur aus Transpositionen oder aus Nachahmungen des Hauptsatzes besteht, und die 
Behandlung ihrer Zwiscbenharmonie dadurch eine besondere Aufmerksamkeit verlangt. Hierbei ist wiederholt zu bemerken, 
dass die verschiedenartigen Nachahmungen des Hauptsatzes, welche sich in ihrer Aufeinanderfolge nicht als Fiihrer und 
Gefahrten zu erkennen geben, weder als Wiederschlage noch als zur Zwiscbenharmonie gehorig, sondern als contrapunktische 
Combinationen anzusehen sind, wiewohl sie in vielen Fugen anstatt der eigentlichen Wiederschlage gebraucht werden. 

Eine Zwiscbenharmonie ist demnach von alien andern vorher erklarten Bestandtheilen einer Fuge leicht zu unter- 
scheiden, weshalb fiir jetzt ein einziges Beispiel genhgt, urn ihre praktische Anwendung zu zeigen. 
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Nach einem halben Takte langen Anhang beendigt der Bass mit dem Fiihrer den ersten Wiederschlag dieser Fuge 
und geht im fiinften Takte mit Beniitzung seiner letzten Motive in Gemeinschaft der beiden andern Stimmen zur Zwischen- 
harmonie iiber. Aber scbon mit dem letzten Achtel des sechsten Taktes ergreift der Diskant den Fiilirer, und beginnt 
mit demselben den zweiten Wiederschlag, der jedoch hier nicbt allein vom Alt, sondern audi vom Basse durch den Ge- 
fahrten beantwortet wird. Der zuletzteintretende Gefahrte (im Basse) wurde indessen dem ihm vorhergehenden nicht 
genau nachgebildet ; er enthalt namlicb a anstatt ais, und ausserdem auch ein anderes Schlussmotiv. Solche Modificationen 
sind in der Durcbfiihrung einer Fuge der Abwechslung wegen voUkommen gerechtfertigt. Auf die letzte Zwischenharmonie 
von anderthalb Takten, in welcher der Bass ebenfalls nur Motive des Hauptsatzes enthalt, folgt im Diskant alsdann wieder 
der Fiihrer (und zwar in Cis-moU) der aber hier vom Alt und Basse unerwiedert bleibt, indem dieselben nur die Gegen- 
harmonie dazu bilden. 

Innerhalb der dreizehn ersten Takte dieser hochst originellen Fuge von Bach befinden sich also zwei Wiederschlage, 
zwei Zwischenharmonieen und eine Transposition des Ftihrers in die Tonart der Untermediante. 



6. 



Von der Engfiiliruiig. 

Zu Anfang einer Fuge tritt bekanntlich der Gefahrte allemal erst nach voUendetem Vortrage des Fiihrers ein, 
v;^as sich aber keineswegs auch im Verlaufe einer solchen immer zutragt; denn hier sucht man zuweilen diese beiden 
Bestandtheile einander mehr zu nahern, indem man den Gefahrten schon vor der Beendigung des ihm vorausgehenden 
Fiihrers eintreten lasst, welches womoglich theils um einen oder zwei Takte friiher, und theils auch in ganz enger Weise 
geschieht, je nachdem es die Beschaffenheit des Fiihrers eben gestattet. Dieses Verfahren, durch welches der Fiihrer und 
Gefahrte in eine noch innigere Verbindung gebracht wird, als es vorher geschehen konnte, nennt man eine Engfiihrung. 
Durch solche Engfiihrungen wird stets eine allmalige Annaherung des Gefahrten zu seinem Fiihrer, und somit ein Zu- 
sammendrangen des Hauptinhalts einer Fuge bezweckt. Derartige Combinationen soUten daher audi in keiner Fuge fehlen, 
weil sich erst durch sie die enge Beziehung, in welcher alsdann die zwei wesentlichsten Theile derselben zu einander stehen, 
voUkommen erweist. 

Die Engfiihrungen konnen so mannigfach gebildet warden als die Wiederschlage, mit welchen sie in der Begel 
zur Anwendung kommen , insoferne es sich namlich dabei um die Aufeinanderfolge von Fiihrer und Gefahrte , Gefahrte 
und Fuhrer oder auch um die von zwei Fuhrern und Gefahrten handelt; dieselben konnen also nicht nur zwei-, drei-, 
vier- und noch mehrstimmig sein, sondern auch in jeder Art der Nachahmung, sowie zum Beispiel in der Gegenbewegung, 
in der Vergrosserung, oder Verkleinerung u. s. w. stattfinden. 

Ein Fugenthema zu erfinden, welches ausser noch andern guten Eigenschaften auch zugleich diese besitzt, dass es 
verschiedener Engfiihrungen fahig ist, ohne deshalb eine Veranderung mit einem oder mehreren seiner lutervallen vor- 
nehmen zu miissen, hangt trotz aller Kenntniss dennoch sehr oft nur allein von einer giinstigen Eingebung ab, und man 
setzt daher bei den meisten Engfiihrungen den Fiihrer und Gefahrten nur so lange unverandert fort, als es die Umstande 
gestatten. Wenn sich namlich beide Theile in keinerlei Weise durch eine strenge Nachahmung harmonisch vereinbaren 
lassen, dann macht man gewohnlich die zuersteingetretene Stimme bei dem Eintritte der folgenden frei, und beschrankt 
sich sonach nur auf die Anfangstakte eines Fiihrers oder Gefahrten, welche aber strenge beibehalten werden miissen, 
damit man mindestens an ihrem Eintritte die Absicht einer Engfiihrung erkennt. Bei dem Entwurfe eines Fugenthemas 
soil man jedoch nicht zu sehr auf solche Freiheiten rechnen, denn je weniger Veranderungen mit demselben in den 
daraus entspringenden Engfiihrungen vorzunehmen sind, um so gelungener ist dessen Construction anzusehen. 

Um sich daher bei der Verfertigung einer Fuge zum Wenigsten einer strengen Engfiihrung im Voraus zu verge- 
wissern, muss man ihren Fiihrer und Gefahrten gleich dazu entwerfen. Besteht zum Beispiel ein Fiihrer aus drei oder 
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vier Takten, so richtet man denselben darnacli ein, dass er von seinem Gefahrten schon im zweiten Takte beantwortet 
werden kann, wodurcli sich alsdann auch zugleich eine drei-, vier- oder noch mehrstimmige Engfiihriing daraus bilden 
lasst, weil die erste Stimme allemal bei dem Beginne der dritten Stimme mit ihrem Fugenthema schon zu Ende ist, und 
sofort in die Gegenharmonie tibergeht. Ebens6 verbiilt es sich auch nachher mit der zweiten und vierten Stimme bei 
einer vierstimmigen und mit der dritten und fiinften Stimme bei einer flinfstimmigen Engfuhrung, Das folgende Fugen- 
thema, welches auf die hier angegebene Art entworfen ist, wird dies bestatigen; 
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dasselbe enthalt also drei Takte, und ist in Eiicksicht auf nachstehende Engfiihrung gebildet: 
Fuhrer. 
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Gegenliarniome. 
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Der Gefahrte als Engfuhrung des Fiilirers. 
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Der Fiihrer als EngfiiliruDg des Gefahrten. 
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Gegenharmonie. 
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Der Gefahrte, als Antwort des Fiihrers, hatte eigentlich erst im vierten Takte, (namlich nach beendigtem Vortrage des 
Fiihrers) einzutreten, anstatt dessen erscheint er aber schon in der Mitte des zweiten Taktes, und ebenso lasst der Bass 
den Gefahrten nicht zu Ende kommen, sondern beginnt die Wiederholung des Fiihrers schon zu Anfang des vierten, an- 
statt in der zweiten Halfte des fiinften Taktes. Dass eine derartig construirte Engfiihrung in ahnlicher Weise fortgesetzt, 
auch vier- und noch mehrstimmig ausgeiibt werden kann, bedarf keines weiteren Beweises. 

Soil hingegen ein Fiihrer eine allmalige Annaherung seines Gefahrten zulassen, und also theils zu weiteren und 
theils zu gedrangteren Engfiihrungen geeignet gemacht werden, dann muss man denselben mit seinem Gefahrten in so 
enger Weise als moglich zu construiren suchen, wodurch sich hernach noch andere, weniger enge Verbindungen (wenn 
auch mit einigen Modificationen) gewohnlich von selbst ergeben. 

Aber auch, wenn man bei dem Entwurfe eines Fugenthemas nicht ausschliesslich auf Engfuhrungen bedacht ist, 
wird es dennoch von Nutzen sein, dasselbe zuvor nach alien Richtungen bin zu untersuchen, ob es vielleicht die eine oder 
andere Combination zulasst, weil sich nur ,dadurch die Anforderung an ein solches Kunstwerk als vollkommen gerechtfertigt 
erweist, wenn darin seine beiden Hauptbestandtheile in einer nioglichst mannigfachen innigen Beziehung zu einander stehen. 
Ich werde nun eine derartige Untersuchung mit einigen Fugenthemas vornehmen, wovon das folgende den Anfang machen soil : 
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Dieses Thema schliesst auf der ersten Note im dritten Takte und lasst mit einigen Modificationen seines Schluss- 
motivs die nachstehenden Engfuhrungen zu: 

1. Gefahrte. 
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Um im Fiilirer den ScHuss auf dem Tone f zu vermeiden, wurde hier anstatt dem Triller ein Sechszehntelmotiv 
gewahlt. 

2. 
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In diesem Beispiele beginnt der Gefahrte die Engfiihrung schon im ersten Takte, weshalb der Fiilirer um zwei 
Viertel friiher als Im vorhergehenden Beispiele in freier Figuration fortgefiihrt wurde. Eine seiche Veranderung des Fugen- 
themas trifft in der Kegel eher die vorausgehende als die nachahmende Stimme, well diese durch ihr unvermuthetes Ein- 
treten die Aufmerksamkeit stets mehr auf sich lenkt als jene. 

Dass iibrigens dieser Fiihrer mit seinem Gefahrten in Riicksicht auf die Vergrosserung entworfen ist, wird man so- 
gleich an der nachstehenden dreistimmigen Engfiihrung erkennen; denn ausserdem wiirde wohl schwerlich eine derartige 
Combination mit demselben zu bewirken gewesen sein. 
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Gefahrte in der Vergrosserung. 




Wahrend also der Fiihrer vom dritten Takte an, die Gegenharmonie zu dem erst zur Halfte vorgetragenen ver- 
grosserten Gefahrten iibernimmt, erscheint in der Oberstimme der Gefahrte in seiner gewohnlichen Gestalt, welcher jedoch 
nicht vollstandig zu Ende gebracht wird, sondern mit dem vergrosserten Gefahrten schliesst. 

Verfahrt man nun mit diesem Fugenthema in mehr imitirender Weise (also ohne Riicksicht auf die Erwiederung 
von Fiihrer und Gefahrten) so ergeben sich bei weiterer Nachforschung noch mancherlei Zusammenfiihrungen desselben, 
woven ich indessen nur noch die zwei folgenden Beispiele als Fragmente einer vierstimmigen Fuge hersetze. 
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In seinen ersten zwei Takten ist dieser Wiederschlag dem vorherigen (mit Ausnahme der Gegenharmonie in den 
beiden Mittelstimmen) ganz gleich, denn er enthalt wie jener, den vergrosserten Gefahrten und den um ein Achtel friiher 
eintretenden Fiihrer. Dagegen sind aber seine zwei letzten Takte von anderer Construction. Im vorhergehenden Wieder-^ 
schlage tritt namlich der Gefahrte in der zweiten Halfte des dritten Taktes in einem natiirlichen Verhaltnisse zu seinem 
Fiihrer ein, wahrend hier zu Anfang des dritten Taktes im Alt, sowie zu Anfang des vierten Taktes in der zweiten Stimme, 
der Gefahrte um eine Terze hoher versetzt erscheint, und demnach nun mit a anstatt mit f beginnt. 

Das folgende Beispiel besteht nur aus engen Nachahmungen, welche durch die Anfangsmotive dieses Fugenthemas 
gebildet sind, denn weder der Fiihrer noch der Gefahrte ist in demselben vollstandig enthalten. 
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In diesen sechs Takten sind drei Engfiihrungen enthalten, namlich: vom ersten zum zweiten Takte eine dreistimmige 
mit zwei Fiihrern und einem Gefahrten; vom dritten zum vierten Takte eine zweistimmige mit zwei Gefalirten, und vom 
fiinften znm sechsten Takte noch eine desgleichen mit zwei Fiihrern. 

Zu erwahnen ist hier auch noch die Verkleinerung des Hauptmotivs, welche im fiinften Takte der zweiten Stimme 
am Schlusse des im Alte vorausgegangenen Gefahrten in Anwendung gebracht wurde. 

Derartige Engfiihrungen, in welchen der Hauptsatz von keiner Stimme ganz vorgetragen wird, sind in einer Fuge 
jederzeit mit Vortheil zu gebrauchen, denn vermoge ihrer grosseren Mannigfaltigkeit gewahren sie oft eine bessere Wirkung 
als solche mit vollstandigem Fiihrer und Gefahrten. 

Zur ferneren Belehrung wahle ich nun noch das folgende Fugenthema, welches sich in Betreff seiner Engfiihrungen 
ungleich reichhaltiger als das vorhergehende erweisen wird. 
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Da dieses Thema mit der Tonika anfiingt und schliesst, und ausserdem in seinem ersten Takte ein chromatisches 
Intervall enthalt, so muss demselben sein Gefahrte canonisch nachgebildet werden. Es unterscheiden sich aber diese beiden 
Bestandtheile in den nachfolgenden Engfiihrungen dennoch schon dadurch hinlanglich von einander, dass darin der Fiihrer 
stets mit der Tonika, und der Gefahrte mit deren Dominante beginnt, worauf man deshalb zu achten hat, well der Ge- 
fahrte dem Fiihrer manchmal vorausgeht. 

Bei dem ersten Wiederschlage dieses Fugenthemas wiirde also der Gefahrte zu Anfang des vierten Taktes (demnach 
auf der letzten Note des Fiihrers) in der Oberquinte eintreten; namlich so: 

Gefahrte. 



¥-- 



EE 



^JE^¥ 



t:: 



fe 



t- 



iififce: 



Fiilirer. 



-zl-_ 



•<9- 



*lf 



^^^^^mM^^^. 



Wie man sieht , betriigt die Lange dieses Fiihrers bis zum Eintritte seines Gefahrten nur drei Takte ; derselbe 
lasst aber dennoch eine viermalige Annaherung des letzteren zu; erstens: in der Halfte des dritten Taktes; zweitens: zu 
Anfang des dritten Taktes; drittens: auf dem vierten Viertel des ersten Taktes, und viertens : in der Halfte des ersten 
Taktes; zum Beispiel: 
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Um diese Engfiihrungen so viel wie moglich als voUstandige Beispiele darzustellen , habe ich denselben nach Er- 
forderniss auch zugleicli ihre Gegenharmonie beigefiigt. 

Mit dem Gefahrten anfangend, ergibt sich bei diesem Fugenthema nur die folgende Engfiihrung : 
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und mit zwei Fiihrern, wovon der eine in der Haupttonart und der andere in der^Parallel - MoUtonart steht, nur diese: 
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Auch durch die vergrosserte Nacbahmung lassen sich einige zweistimmige Engfiihrungen bilden, welche ich aber 
vorlaufig nur skizzire, indem dieselben nachher auch dreistimmig ausgefiihrt werden; zum Beispiel: 
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Mit dem Fiihrer in der Gegenbewegung und mit dem Gefahrten in der VergrSsserun^. 

7. 
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oder mit dem Gefahrten anfangend, und mit dem Fiihrer in der vergrosserten Gegenbewegung folgend: 
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Durch die Versetzung dieses Themas in die riickgangige Bewegung entstehen abermals drei verschiedene Eng- 
fiihrungen; zum Beispiel: 

Mit dem Fiihrer in der rilckgangigen Gegenbewegung und mit dem Gefahrten in der Normalbewegung. 
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Mit denselben zwei Bewegungen in ganz enger Weise. 



10. 



^E^^^EEm 



qi=:\zz 






^J^^=f=;|^3?^ 



' 1 r-^i 

I— I I--S! K 



iti^rq^: 






Ig-Ji^^ ^g^^^^ l^^ig ^'Els fe^^ 



Mit dem Gefahrten in der riickgangigen Bewegung und dem Fiihrer in der Gegenbewegung. 
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Nun folgen noch einige Engfiihrungen , bei welchen der Fiihrer in der Gegenbewegung und der Gefahrte in der 
Verkleinerung steht. 
12. 
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13. 
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Wenn man den unteren Fiihrer mit der Terze der Tonika anfangen lasst, dann kann mit demselben ein zweiter 
Fiilirer in der Yerkleinerung zu gleicher Zeit eintreten und vollstandig vorgetragen warden ; zum Beispiel : 
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Hiermit waren es also schon vierzehn verschiedene zweistimmige Combinationen , welche aus diesem Fiilirer und 
Gefahrten entsprungen sind. Nun konnen aber auch noch drei- und vierstimmige Engfiihrungen gebildet werden, und 
zwar in der Weise, dass dabei sowohl der Fiihrer als der Gefahrte vollstandig erscbeint. Zum Beispiel dreistimmig mit dem 
Fubrer anfangend. 
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16. 



Mit dem Gefabrten anfangend; 



H 



IfeEE^ipE; 



^r.EEE^* 



^^^^rj;|^^E^g|E^gg^fa^ 



l«t 



3 



:; 7^' 



iziS 



5cz=r-ei 






^ai^JEj^gg ^ii^^ ^^ ^j^^ E^^gEE^^p- 



fc 



^g^lig 



17. 



Mit den beiden Fuhrern in der Gegenbewegnng und dem Gefahrten in der VergrSsserung. 
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Mit den beiden Gefahrten in der Normalbewegung und dem Fiilirer in der vergrosserten Gegenbewegung. 
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Die fiinfzebnte und sechszehnte Engfiihrung kann auch zu einer vierstimmigen gemacht werden; um dieses aus- 
zufiihren, darf man nur bei der vierzehnten zwei Takte nach dem Basse noch einen Gefahrten, und bei dem fiirifzelmten 
nach dem Alt noch einen Fiihrer eintreten lassen; zum Beispiel: 
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Oder mit dem Gefahrten anfangend: 
20. ^ 
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In diesen zwei vierstimmigen Beispielen erscheint in jeder Stimme der Fiihrer und Gefahrte vollstandig. Soil hin- 
gegen die Engfiihrung in gedrangterer Weise geschehen, dann muss mit dem dieselbe anfangenden Fiihrer und Gefahrten 
eine Veranderung vorgenommen werden; etwa so: 
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Um mit dem anfangenden und dem ihin im Basse folgenden Flihrer vom zweiten zum dritteu Takte verbotene 
Oktaven zu vermeiden, musste der erstere anstatt von a nach gis fortzuschreiten, nach d springen ; ebenso verlialt es sich 
auch mit den beiden Gefahrten, von welcben der zuerst eingetretene im dritten Takte von e nacli a springt, anstatt er 
seiner urspriinglichen Gestalt zufolge von e nach dis gelien sollte. 

Dass sich diese Engfiilirung bei einem consequenten Verfahren auch fiinf- und noch mehrstimmig bilden lasst, ist 
leicht einzusehen; aber schon mit fiinf Stimmen wird nur der zuletzt eintretende Fiihrer voUstandig zu setzen moglich, 
wie dies das folgende Beispiel beweist, mit welchem ich indessen zugleicb die verschiedenen combinatorischen Yereinigungen 
dieses Fiihrers und Gefahrten beschliesse. 
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Diese zweiundzwanzig verschiedenartig gestalteten Engfiihrungen sind zur Anwendung einer Fuge von zwei bis zu 
fiinf Stimmen mehr als hinreichend, und ein solches Tonstiick miisste schon von betrachtlicher Liinge sein, wenn man 
dieselben alle darin austiben wollte. Ueberhaupt macht man aber einen Unterschied zwischen einer eiufachen Fuge und 
einer sogenannten Kunst- oder Meisterfuge (ital Ricercata). In einer einfachen Fuge ist niimlich oft nur eine einzige 
Engfiihrung genligend, welche alsdann gewohnlich im letzten Wiederschlage stattfindet, wahrend in einer Kunstfuge alle 
mogliche Arten von contrapunktischen Combinationen (wie solche an dem vorstehenden Fugenthema gezeigt wurden) vor- 
kommen miissen. 

Als eine sehr niitzliche Uebung empfehle ich nun dem hiernach Studirenden: an verschiedenen selbsterfundenen 
Fiihrern (oder auch an solchen von guten Meistern) die Zulassigkeit der Engfiihrungen ihres Gefahrten in jeder Weise 
zu untersuchen, 

Mit diesem Abschnitte ist nun wohl die Erlauterung der sechs Hauptbestandtheile einer Fuge beendet. Um jedoch 
diese Bestandtheile zu einem einheitlichen Ganzen vereinigen zu konnen ist es nothig, zuvor noch einige weitere Beding- 
nisse kennen zu lernen, durch deren Erfiillung die Wirkung eines so inhaltreichen Tonstiickes wie die Fuge, sehr gefordert 
werden kann. Diese Bedingnisse sind: eine gute Wahl in Betreff der Modulation, die Zergliederung eines Fugenthemas, 
und der Orgelpunkt. Von diesen drei Kunstmitteln ist das letzere am wenigsten wesentlich, denn es kann eine Fuge 
auch sehr w^ohl ohne einen Orgelpunkt bestehen. Hingegen muss aber in jeder Fuge zum Mindesten eine theilweise Zer- 
gliederung ihres Hauptsatzes, und vor Allem aber eine ihrem Wesen entsprechende Modulation enthalten sein. Ich werde 
daher das Wissenswertheste von diesen drei Gegenstanden in moglichster Kiirze zu erklaren suchen, und mit Dem, was 
liber die Modulation einer Fuge zu sagen ist, den Anfang machen. 

J, C, Hauff, Studium in der Fuge. Bd, V. 7 
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7. 

Von der Modulation einer Fnge. 

Gleicliwie in jedem andern Musikstiicke von einiger Ausdehnung, ebenso verlangt anch unser Gefiilil beim Anhoren 
einer Fuge die nothige Abwechslung liinsiclitlich der Modulation; denn ein fortwahrendes Verweilen in ein und derselben 
Tonart wiirde bei alien sonstigen guten Eigenscliaften eines Fiigensat/es dem Gehore dennocb bald lastig werden. 

Das Bediirfniss nach Mannigfaltigkeit in der Modulation empfanden scbon unsere Vorfahren, und dieselben trans- 
ponirten deshalb den Fiihrer oder Gefalirten abwecliselnd auch auf andere Stufen der einer Fuge zu Grunde liegenden 
Tonleiter; das heisst: sie modulirten vermittelst der Zwischenliarmonie nacb alien iibrigen Tonen der Tonleiter, auf 
welclien sich ein voUkommener Dreiklang befiiidet; also bei einer Fuge in Dur nach der zweiten, dritten, vierten, funften 
und sechsten Stufe, und bei einer desgleiclien in Moll: nach der dritten, vierten, funften, sechsten und siebenten Stufe. 
Eine Ausweichung nach der siebenten Stufe einer Dur- sowie nach der zweiten Stufe einer MoUtonart konnte nicht ge- 
schehen, indem sich auf diesen Tonstufen ein unvollkommener Dreiklang bildet, der als solcher nicht zu einem Haupt- 
dreiklange einer Tonart taugt. Dieses Princip, den Fiihrer oder Gefiihrten nach den aus einer gemeinsamen Hauptton- 
leiter entspringenden fiinf Nebentonarten zu transponiren , gilt auch noch jetzt bei alien im strengen Style gehaltenen 
Fugen als Kegel. 

Dass iibrigens diese in einer Fuge verwendbaren drei Dur- und drei MoUtonarten nicht in der vorhin angegebenen 
stufenweisen Reihenfolge, sondern vielmehr in einer gewissen planmassigen Ordnung nach und nach zu Gehor gebracht 
werden soUen, bedarf kaum einer Erwahnung. Fiir eine Fuge in Dur konnte als eine der zweckdienlichsten Modulations- 
ordnungen vielleicht diese sein: wenn man von der Haupttonart, zum Beispiel von C-dur zuerst nach der Tonart der 
Oberdominante, also nach G-dur, und dann liber E-nioll wieder nach C-dur, von hier aber noch nach den iibrigen ver- 
wandten Tonarten, nach A-moU, D-moll und F-dur modulirt, und alsdann abermals in die Haupttonart C-dur zuriickkehrt, 
und darin schliesst, 

Bei dieser Anordnung geschieht demnach die erste Ausweichung nach der Tonart der Oberdominante, und die letzte 
nach der Tonart der Unterdominante, wiihrend die Ausweichungen nach den drei MoUtonarten mehr in der Mitte der Fuge 
stattfinden. Die Modulation nach der Tonart der Unterdominante wird gewohnlich deswegen mit besonderer Bevorzugung 
bis gegen das Ende einer Fuge aufgespart, well sich dieselbe mehr wie jede andere dazu eignet, den Schluss in der 
Haupttonart vorzubereiten, und wirkungsvoll zu maclien. 

In einer MoUtonart geschieht indessen die erste Ausweichung ofter in die Tonart der Obermediante als in die der 
Oberdominante, was jedoch nur von dem Ermessen des Componisten abhangt, welche von diesen beiden Ausweichungen 
er fiir am zweckmassigsten halt ; so wie man denn auch bei einer Fuge in Dur die Tonart der Untermediante (oder auch 
noch eine andere) anstatt die der Oberdominante als erste Ausweichung wahlen kann. 

Welche Anordnung man aber in einer Fuge hinsichtlich der Modulation auch treffen mag, so muss dabei doch 
auch zugleich auf die verwandtschaftlichen Verhiiltnisse der Nebentonarten lUicksicht genommen werden. Man soil also 
zum Beispiel auf einen Wiederschlag in G-dur oder E-moU nicht unmittelbar einen dergleichen in F-dur oder D-moll 
bringen; denn obschon alle diese Tonarten in niichster Beziehung zu C-dur oder A-moU stehen, so sind sie doch unter 
sich nicht ganz nahe verwandt, und es ist daher rathsam, die Aufeinanderfolge von zwei Wiederschlagen, deren Tonarten 
eine Vermittelung wlinschenswerth macht, durch eine langere Zwischenliarmonie abzusondern, damit man Gelegenheit hat, 
dieselben modulatorisch zu verbinden. 

Ohne eine besondere Veranlassung soil man auch weder den Fiihrer noch den Gefahrten mehrmals in eine der 
fiinf Nebentonarten versetzen; dagegen ist es aber nothig, dass diese beiden Bestandtheile ofter in der Haupttonart 
erscheinen. Man muss also nach einer oder mehreren Nebentonarten stets wieder zuriick in die Haupttonart moduliren, 
damit dieselbe nicht nur zu Anfang und am Ende, sondern auch in der Durchfiihrung einer Fuge gehort wird; wobei 
man indessen — wenn die Fuge in einer Durtonart steht — der Tonika bisweilen die kleine Terze substituiren kann, 
wodurch alsdann die Haupttonart in Moll erscheint. Eine ahnliche Umwandlung von Dur in Moll ist auch bei der Tonart 
der Unterdominante in Anwendung zu bringen erlaubt, allein sowohl hier als dort darf die MoUtonart nur voriibergehend 
sein, und man muss daher in beiden Fallen sobald als moglich wieder nach Dur zuriickzukehren suchen. 

Durch die Beobachtung der Kegel: dass bei den in einer Fuge zu bildenden Wiederschlagen nur die sechs sich in 
ihrer Tonleiter griindenden Tonarten zur Anwendung kommen soUen, darf in einer C-durfuge der Fiihrer bei seiner 
etwaigen Transposition nach G-dur nicht durch den Gefahrten in D-dur , und ebensowenig ein Fiihrer in E-moU durch 
den Gefahrten in H-moU erwiedert werden; denn weder D-dur noch H-moU gehort zu den niichstverwandten Tonarten 
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von C-dur. Dasselbe gilt natiirlich aucli von einer Fuge in A-moU, wenn darin der Fiilirer in E-moU oder in G-dur 
erscheint, indem alsdann derselbe im ersten Falle vom Gefahrten nicht in H-moU, und im zweiten Falle nicht in D-dur 
erwiedert werden darf. 

Wenn daher der Gefahrte in keiner ungeeigneten Tonart erscheinen soil, muss man einen solchen Fiihrer entweder 
ganz nnerwiedert lassen, oder (wenn es sein kann) den Gefalirten an dessen Stelle setzen, und dann diesen durch den 
Fiilirer in der Haupttonart zu erwiedern suchen. 

Die Vermeidung aller niclit im Bereiclie der Haupttonleiter befindliclien Tonarten ist jedoch nur bei den Wieder- 
scblagen oder bei den Transpositionen eines Fugentbemas streuge zu beobachten; in den Zwiscbenharmonieen bat man 
hingegen die Freibeit, gelegentlicb aucb nocb entferntliegeudere Tonarten zu moduliren; docb darf dies aucb bier nur 
voriibergehend (nacb Art einer durcbgebenden Ausweicbung) gescbeben. Die Haupttonart einer Fuge darf namlich nie 
dabei ausser Acbt gelassen werden, well alle darin vorkommenden Ausweicbungen von ibr abbangen, und ibre Nebenton- 
arten dieselbe gleicbsam wie Glieder einer Familie umgeben soUen. Vernacblassigt man Dieses, und erlaubt sich in einer 
Fuge beziiglicb der Modulation unmotivirte Ausweicbungen, so lauft man Gefabr, ihren Zweck ganz und gar zu verfeblen. 
Es kami deswegen nicbt genug dazu ermabnt werden, bierin mit XJeberlegung an's Work zu geben, und stets das recbte 
Maass zu halten! Wie wenig es iibrigens notbig ist, in einer Fuge nacb entferntliegenden Tonarten zu moduliren, geht 
scbon daraus bervor, dass darin niclit einmal die funf Nebentonarten alle zur Anwendung kommen miissen, sondern viel- 
mebr baufig nur einige davon geniigen, um in Gemeinscbaft mit ibrer Haupttonart eine voUkommen befriedigende Modu- 
lation bilden zu konnen. 

8. 

Von der Zergliederung eines Fugenthemas. 

Ein Fugentbema zergliedern beisst so viel, als dasselbe in seine einzelnen Tbeile zerlegen. Jedes einzelne sicb 
metriscb oder melodiscb von einander unterscbeidende Motiv, welcbes in einem Fugentbema als Tbeil eines Ganzen erscbeint, 
kann namlicb bei der Durchftibrung einer Fuge beniitzt werden, indem man dasselbe entweder mit dem Fugentbema zu- 
gleich, (in der Gegenbarmonie) oder aucb ohne dieses (in der Zwischenbarmonie) zur Anwendung bringt. 

Da bei einer solchen Zergliederung selbstverstandlich aucb jede Art von Nacbabmung (sowie iiberbaupt jede contra- 
punktiscbe Combination) welclie aus den einem Fugentbema entnommenen Motiven zu ermoglicben ist, stattfinden kann, 
so bedarf es keiner besonderen Auseinandersetzung, dass sich dieses Verfabren fiir die Totalwirkung einer Fuge als ausserst 
vortbeilbaft erweist ; denn durcb Was konnte wobl mebr Einbeit in der Gestaltung ibrer verscbiedenen Bestandtbeile erzielt 
werden, als durcb eine thematische Entwicklung ibres Hauptgedankens ? 

Aber obneracbtet es in den meisten Fallen als das Zweckmassigste erscbeint, die einzelnen Motive eines Fugen- 
themas zur Bildung einer Gegen- oder Zwischenbarmonie zu verwenden, so kann es unter Umstanden docb aucb geratbener 
sein, diese Bestandtbeile durcb eine freie Figuration zu construiren. Eine selbststandig entworfene Gegen- und Zwischen- 
barmonie wird sogar notbig, wenn ein Fugentbema so beschalfen ist, dass es keinen Stoff dazu darbietet; denn nicht in 
jedem Fugentbema sind Motive enthalten, die sicb fiir eine thematische Bearbeitung scbicken. 

Am wenigsten wird sich aber ein solcbes Thema dafur eignen, dass nur aus ganzen oder balben Noten, oder uber- 
baupt aus Noten von langerer Dauer bestebt; sowie zum Beispiel das folgende: 
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denn obscbon jeder von diesen zwei Takten ein besonderes Motiv entbalt, wiirde docb ohne weiteres Hinzuthun keines 
davon als Material zur Durcbfiibrung einer Fuge anzuratben sein, weil beiden Motiven eine lebhafte Metrik mangelt, ohne 
welche eine derartige Verwendung derselben zweckwiedrig ist. Ein Fugentbema in welchem kurze, dem. Gehore leicht zu- 
gangliche Motive enthalten sind, wird sicb daher fiir eine Zergliederung ungleicb glinstiger zeigen; zum Beispiel dieses: 




dessen Metrik durcbweg aus einer Achtelfiguration bestebt, dabei aber in jedem Takte ein anderes Motiv entbalt, welches 
bei der Ausarbeitung einer Fuge besonders verwendet und zu weiterer Geltung gebracht werden konnte. 

Seiner gleichmassigen Bewegung wegen ware jedoch aucb dieses Thema nur in den Zwiscbenharmonieen zur Zer- 
gliederung verwendbar; denn abgesehen davon, dass es sicb nicbt wobl fiir Einfilhrungen eignet, wiirde man bei seinem 
Gebraucbe als Gegenbarmonie aucb die dazu erforderliche metriscbe Mannigfaltigkeit vermissen. In welcber Weise jndessen 
diese Motive tbeils durcb ibre unmittelbaren Wiederbolungen auf andern Tonstufen, und theils aucb durch verschiedene 
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damit zu bildenden Nachalimungen zur Forderung der Modulation einer Fuge dennoch mit gutem Erfolge beniitzt werden 
konnen, soUen die nachstehenden Beispiele bethatigen, welclie eigens ftir diesen Zweck entworfen sind. 

Die einfachste Art der Zergliedernug eines Fugenthemas ist: wenn man desseu untersclieidbare Motive entweder 
im Einzelnen boren lasst, oder dieselben nacb Erforderniss anf andern Tonstufen zu wiederbolen sucbt; so konnte zum 
Beispiel jeder von den obigen Tier Takten in folgender Weise wiederbolt werden: 
1. 2. Oder 3. 
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und ebenso aucb bei der Versetzung dieser vier Motive in die Gegenbewegung. 
1. 2. oder 



3. 
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Dass die Wiederholung dieser sammtlichen Motive aucb noch anders , sowie aucb fortgesetzt und mebrmals nacb 
einander stattfinden konnte, unterliegt keinem Zweifel; die bier angegebenen sind jedocb mebr als genug, um die Art 
ibrer Verwendung in einer Fuge zu zeigen. Dem obngeacbtet will icb aber das ganze Tliema in der riickgangigen Be- 
wegung notiren, indem sicb dasselbe sebr gut bierzu qualificirt, und dadurcb wieder neuen Stoff fUr eine derartige Zer- 
gliederung darbietet. 
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Gleicbwie vorber, so konnten nun aucb diese vier Takte in die Gegenbewegung versetzt werden, was icb aber 
unterlasse, und dafUr eine mebr praktiscbe Anwendung aller der bier gezeigten Motive vornehme, woran man deren Nutz- 
barkeit erst rec.bt erkennen wird. Bisber wurde namlicb nur auf die melodiscbe Fortfiibrung (Wiederholung) eines jeden 
einzelnen Motivs Bedacbt genommen; die folgenden Beispiele soUen bingegen zeigen, wie sicb diese Motive aucb zu 
Nacbabmungen mannigfacber Art gestalten lassen, und dadurcb zugleicb Gelegenbeit geben, nacb andern Tonarten zu 
moduliren; zum Beispiel mit dem ersten Motive dieses Tbemas: 
1. 
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Das Hauptmotiv erscbeint also bier dreimal; namlicb im ersten, vierten und secbsten Takte in der Oberstimme, 
und (als Nacbabmung) im zweiten, fiinften und siebenten Takte in der Unterstimme. Im nacbsten Beispiele siebt man 
zu Anfang und am Scblusse eine Nacbabmung des zweiten Motivs, wabrend im vierten, fiinften und secbsten Takte die 
Stimmen obne dieses Motiv in nacbabmender Weise fortgesetzt w^erden. 
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Diese Nacbabmung lasst sicb jedocb aucb so einricbten, dass ibr anfangendes Motiv im dritten Takte um eine 
Sekunde bober erscbeint; zum Beispiel: 
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Als fernere Zergliederung dieses Fugenthemas folgt nun eine ahnliche Verwendung des in seinem dritten Takte 
befindlichen Motivs: 
3. 
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In diesem Beispiele sind zwei verschiedene Nachalimungen des ihm zu Grunde liegenden Motivs enthalten. Dasselbe 

beginnt namlich mit einer Nacbahmnng in der Oberquinte; zwischen dem vierten und funften Takte entsteht aber noch 

eine solcbe im Einklange. Nun folgt noch die Verwendung des Scblussmotivs von diesem Fugentbema: 
4. 
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Bis jetzt handelte es sich in diesen Beispielen bauptsachlicb nur urn die Verwendung eines einzelnen Motivs, dass 
aber in einer Zwiscbenbarmonie aucb ebensowobl mebrere aus einem Fugentbema entnommenen Motive vorkommen und 
durcbgefiibrt werden kbnnen, soil das nachstebende Beispiel zeigen, in welcbem man das erste und zweite der vorber an- 
gegebenen Motive fur diesen Zweck beniitzt findet. 




Die freie Nacbabmung des ersten Motivs, bei welcbem namlicb die Sekunde c-d durcb die Terze f-a erwiedert 
wird, zeigt an, dass damit der Anfang des Fiibrers und Gefabrten gemeint ist. Im funften Takte konnte nun der Fiibrer 
in der Oberstimme beginnen und der Gefabrte in der Unterstimme folgen, was aber unterbleibt, um dem Leser noch an 
mebreren andern kurzen Beispielen die Verwendung dieser Motive in der Gegenbewegung und riickgangigen Bewegung vor 
Augen zu stellen; zum Beispiel: 

Die Verwendung dieser vier Motive in der Gegenbewegung. 

1. 2. 3. 
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In der rtickgangigen Bewegung bringt hier nur das erste, dritte und vierte Motiv eine veranderte Melodie hervor; 
denn das zweite Motiv in die riickgangige Bewegung versetzt, wiirde dem zweiten Motive in der Gegenbewegung ganz 
ahnlich sein; es folgt daher nur noch: 

Die Verwendung des ersten, dritten und vierten Motivs in der rtickgangigen Bewegung. 
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Der dritte Takt von dem letzten dieser Beispiele enthalt das Motiv seines ersten Taktes in der Gegenbewegung, 
was man iinden wird, wenn man dasselbe mit dem vierten Beispiele der vorhergehenden Zergliedsrungen vergleicht. Icb 
erwahne dies nur, um wiederholt darauf aufmerksam zu machen, dass in einer Zwischenharmonie ofter verschiedene 
Motive des Fugenthemas .vorkommen, und in mannigfacher Gestaltung durchgefuhrt werden. 

An den aus der Zergliederung dieses Fugenthemas hervorgegangenen Beispielen wird man boffentlich erkannt haben, 
wie viel Material oft ein ganz einfacher Satz durch ein derartiges Verfahren zur Bildung von Nebensatzen darbieten 
kann, wenn man denselben geliorig zu beniitzen versteht. Dass iibrigens audi selbst mit diesem Thema die Zergliederung 
noch fortgesetzt werden konnte, und dasselbe entweder in grossere oder kleinere Theile als bisher geschehen ist, zerlegt, 
zu noch weiteren Satzbildungen Gelegenheit bieten wurde, ist gewiss; dock lasse ich es mit den hiertiber gegebenen Bei- 
spielen bewenden, und nehme nun dafiir noch eine ahnliche Zergliederung mit einem andern Fugenthema vor, welches 
sich zu einer solchen Bearbeitung in mancher Beziehung vielleicht noch besser eignen wird, als das vorhergehende. Dieses 
Fugenthema soil das hier stehende sein: 
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Im Vergleiche mit dem vorigen Thema wird man an diesem sogleich eine grossere Reichhaltigkeit in Betreff seiner 
metrisch unterscheidbaren Motive erkennen. 

Der Rhythmus dieses Themas besteht aus vier Takten, wovon jeder der zwei ersten Takte ein besonderes, kurzes 
Motiv enthalt, welches durch eine Pause abgesondert ist. Die zwei letzten Takte bilden alsdann zusammen ein langeres 
Motiv, das jedoch auch in kleinere Theile zerlegt werden kann. 

Wie sich nun ein jedes Motiv theils durch seine Wiederholung auf andern Tonstufen, und theils auch durch seine 
Versetzung in andere Bewegungen sehr vielfach melodisch zergliedern lasst, hat man schon bei dem vorhergehenden Thema 
gesehen, und ich halte es deswegen auch nicht fur nothig, alle die mit dem hier stehenden Thema moglichen melodischen 
Zergliederungen vorher im Einzelnen zu notiren, weil man dieselben nachher in den hierauf beziiglichen Beispielen ohne- 
hin sogleich erkennen wird. Um mich daher so kurz als moglich zu fassen, werde ich auch hier ein mehr andeutungs- 
weises Verfahren beobachten, und dabei nur die imitirenden Zusammenfiihrungen dieser Motive angeben, ohne jedoch 
dieselben einer vollstandigen Ausarbeitung zu unterwerfen, wiewohl ich davon nach Gutdiinken auch drei- und vierstimmige 
Beispiele skizziren werde. Das erste Beispiel zeigt eine kurze Zergliederung der zwei ersten Motive dieses Fugenthemas^ 
wovon aber nur das zweite Motiv festgehalten und im fiinften Takte vermittelst einer rhythmischen Steigerung zusammen- 
gedrangt erscheint. 
1. 
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In den folgenden Beispiele sieht man eine kurze Durchfuhrung dieser beiden Motive mit vier Stimmen. 



2. 
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Dieses Beispiel beginnt im Basse mit dem ersten Motive, (hier aber als Gefahrte) dem die andern Stimmen im 
Verhaltnisse einer Engfiihrung folgen. Der zuletzt eintretenden Oberstimme reibt sich alsdann das zweite Motiv an, 
welches nun gleicbfalls von den drei iibrigen Stimmen nachgeahmt wird. Im letzten Takte erscheint nachher wieder das 
erste Motiv als Fiihrer. 

Das jetzt kommende Beispiel entbalt eine Zergliedernng des Nacbsatzes von diesem Fugentbema. 
3. ^_^ 
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Zuerst wird bier das ganze Motiv (von andertbalb Takten) in der Unteroktave nacbgeahmt; vom vierten Takte an 
wurden aber nur die einzelnen kleineren Theile desselben verwendet. In der Halfte des funften Taktes ergreift der Bass 
das Acbtelmotiv in der Gegenbewegung, in welcher derselbe im letzten Takte ancb mit dem Fiihrer beginnt. Dieses 
Acbtelmotiv konnte indessen auch allein fiir eine Durchfiihrung beniitzt nnd nachgeahmt werden; zum Beispiel: 
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Ich fahre nun mit der Zergliederung dieses Fugenthemas fort, und notire dessen beide ersten Motive als Nach- 
ahmung in der Gegenbewegung. 
6. 
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Die Nachahmung dieser beiden Motive kann auch in engerer Weise gescbehen: 
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In den zwei folgenden Beispielen wirdman eine fernere Verwendung des obigen Acbtelmotivs sehen: 
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Dasselbe zu drei Stimmen mit Nachabmungen in der Gegenbewegung: 
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Das folgende BeispielJ zeigt eine Zergliederung, bei welcher der Gefahrte in der vergrosserten Gegenbewegung eine 
Engfuhrung mit dem Fuhrer in der Normalbewegung bildet. 
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Der Fiihrer beginnt in der Halfte des ersten Taktes in der Oberstimme, und wird bis zum fiinften Takte voU- 
standig vorgetragen, indess ihm der Gefahrte im Basse, vom zweiten Takte an, in der vergrosserten Gegenbewegung folgt. 
Der Alt, welcher bis zum fiinften Takte nur begleitend ist, iibernimmt von hier an das Schlussmotiv des Fiihrers in der 
Unterquinte. Ferner lasst sich auch im letzten Takte der Oberstimme (an der mit einem NB. bezeichneten Stelle) dieses 
Schlussmotiv noch einmal horen. 

Versetzt man nun die einzelnen Theile dieses Fugenthemas in die ruckgangige Bewegung, so erweitert sicb das 
Feld seiner Zergliederung auf's Neue; und ich werde deshalb auch hiervon noch einige kurze Entwurfe geben, an welchen 
der praktische Nutzen, den dieselben bei einer zweckmassigen Verwendung gewahren konnen, leicht einzusehen ist; zum Beispiel: 
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Wahrend also hier die Oberstimme das Fugenthema in seiner urspriinglichen Gestalt beginnt, und hernach mit dem 
Alte das zweite Motiv in nachahmender Weise fortsetzt, arbeitet der Bass mit den drei ersten Noten dieses Satzes in der 
riickgangigen Bewegung dagegen. 

In dem folgenden Beispiele findet man das erste und zweite Motiv in die riickgangige Bewegung versetzt, und 
mit dem dritten Motive dieses Fugenthemas vereinigt: 
12. 13. 

oder beide Stimmen umgekehrt 
und in die Gegenbewegung versetzt. 
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Das erste Motiv von diesen zwei Beispielen konnte auch allein in der Durchfiihrung einer Fuge als Nachahmnng 
beniitzt werden; etwa in nachstehender Weiae: 

14. 15. 
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Ich gebe nun noch zwei Beispiele dieser Art, wovon das erste eine Verwendung des dritten Motivs mit beiden 

Stimmen in der riickgangigen Bewegung, und das zweite eine desgleichen in der riickgangigen Gegenbewegung zeigt: 
16. 17. 
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Wie man wahrscheinlich schon bemerkt haben wird, geht die Nachahmung dieser zwei Beispiele von der Mitte 
ihres ersten Taktes aus. 

Mit diesen Erlauterungen und Beispielen glaube ich nun auf den wesentlichen Einfluss, welchen eine solche vor- 
hergegangene Zergliederung des Hauptsatzes einer Fuge auf das einheitliche Gestalten ibrer einzelnen Tbeile bat, geniigend 
aufmerksam gemacbt zu baben, urn alle Diejenigen, die in dieser Compositionsgattung zu giinstigen Resultaten gelangen 
woUen, bei ibren Entwiirfen zu abnlichem Verfabren anzueifern. 

Natiirlicb woUte icb durch die Zergliederung dieser beiden Fugenthemas dem Scbiiler nur zeigen, wie er es anzu- 
fangen bat, um einen Satz zu vervielfaltigen und sicb denselben nutzbar zu macben; denn es wiirde wobl kaum moglicb 
sein, alle die von mir bier angefiihrten Beispiele in einer Fuge zur Geltung zu bringen obne dieselbe zu iiberladen. 1st 
daber ein Fugentbema sebr ergiebig, so bestinimt man davon nur diejenigen Motive zur Durcbflibrung, welche dem beab- 
sicbtigten Zwecke am besten entsprecben. 



9. 



Von der Anwendung des Orgelpunktes in einer Fuge. 

Wie icb scbon friiher ausgesprocben babe, ist der Orgelpunkt kein wesentlicber Bestandtbeil einer Fuge, und es 
bleibt sonach ganz dem Ermessen des scbaffenden Kiinstlers anbeimgestellt, in wieferne er die Anwendung eines Orgel- 
punktes in seinen Fugen fiir zweckmassig bait, oder nicbt. 

Ueberbaupt kommt aber der Orgelpunkt in einer Fuge gewohnlich nur auf der Tonika, oder auf deren Dominante, 
und zwar meistentbeils nur gegen das Ende (oder ganz am Scblusse) derselben vor. In beiden Fallen lasst man alsdann 
mit den iibrigen Stimmen entweder nur einzelne Motive aus dem Fugentbema boren, oder man bildet einen formlichen 
Wiederscblag darauf. 

Wegen einer vollstandigeren Harmonie wendet man den Orgelpunkt jederzeit besser in mebrstimmigen als in nur 
drei- oder zweistimmigen Fugen an. Ein Orgelpunkt in einer zweistimmigen Fuge ist allenfalls nur dann zu recbtfertigen, 
wenn die sicb auf demselben bewegende Stimme einen lebbaften Cbarakter bat, oder wenn dieselbe aus einer Figuration 
in gebrocbenen Akkorden bestebt. 

Da icb im Uebrigen bei Jedem der nacb diesem Bucbe seine Studien in der Fuge zu macben beabsicbtigt , die 
griindlicbe Kenntniss des Orgelpunktes voraussetze, und es sicb bier nur darum bandelt, dessen Verwendung in einer 
Fuge zu zeigen, so werden die folgenden Beispiele diesen Zweck voUkommen erfiillen. 

Als erstes Beispiel flibre icb daber sofort die zwolf letzten Takte einer dreistimmigen Fuge an, deren Tbema dem 
Leser nocb von den Engfiibrungen ber erinnerlich sein wird. 
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Der Fiihrer. 
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Der Fiilirer in der Gegenbewegung. 



Die zwei ersten Takte des Fuhrers in der Vergrosseruug. 



Der Gefahrte als Engfiihrung. 



Orgelpunkt auf der Tonika. 




r^l^E^sT^-e: 



-f-»\ 



fc 



zE^s^ 



Nacbdem sicb also der Bass vom fUnften Takte an auf der Tonika festsetzt, und bis zum Scblusse darauf liegen 
bleibt, bilden die beiden andern Stimmen auf demselben die letzte Engfiibrung dieser Fuge. 



